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ÖZET 
 
Figüre ve geleneksel değerlere döndüğü savunulan modern sonrası resmin temel 
alındığı bu çalışmada, yeni bir toplum düzeninin getirdiği sanat ve sanat anlayışı, 
modernizmden postmodernizme kadar olan çizgisinde ele alınarak, sanatsal ve 
kuramsal bir çerçevede incelenmeye çalışılmıştır. Postmodernizme, “modernizmden 
sonra gelen” anlamı ile yaklaşılmıştır. Modern sanatın ardından, geleneksel 
değerlerin günümüz sanatına ne ölçüde yansıdığı irdelenmeye çalışılmıştır. 
 
Postmodernizmin anlaşılabilmesi için, öncelikle modernizmin anlaşılması gerektiği 
düşünülerek, modern dönemin genel özellikleri, düşünce ve anlayış biçimleri ve 
modern sanat estetiğine kısaca değinilmiştir. 
 
Modern sanat anlayışındaki seçkincilik, özgünlük, misyon gibi özellikleri ve sanatın 
metalaşmasını sorgulayan postmodernistler, topluma dönük bir sanatı savunarak, 
tepki göstermişlerdir. Bu tepki, modern sanatın ‘form’ anlayışına yönelik olarak, iki 
şekilde gösterilmiştir. Birincisi; formu tamamen ortadan kaldırmayı, ikincisi ise; 
modernizmin reddettiği formları geri getirmeyi temel almaktadır. Bu şekilde çoğulcu 
bir tavır sergileyen ve belli bir biçim özelliğinden söz edilemeyen postmodern resim, 
üç dönemde açıklanabilmektedir. 1960’lı yıllar formu ortadan kaldırmaya yönelik 
eğilimleri; çoğulculuğun egemen olduğu 1970’li yıllar, karma sanat biçimlerini; 
1980’li yıllar ise, klasik değerlerle, figüre dönük çalışmaları kapsamaktadır. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
ABSTRACT 
 
In this study where postmodern picture claimed to have returned to figure and 
traditional values, was based on, art and art mentality that a new society regularity 
has brought have been tried to explain in a artistic and theoretical manner by taken 
up from modernism to postmodernism. Postmodernism has been approached as the 
meaning of “coming after modernism”. Also in here, after modern art how much 
traditional values were reflected to present art has been studied. 
 
To make postmodernism understandable, firstly thinking modernism to be 
understood, general characteristics of modern period, forms of thought and mentality 
and modern art aesthetics have been explained. 
 
Postmodernists, who examines selectivity, originality, mission characteristics of 
modern art mentality, have reacted by defending an art which is social. This reaction 
has been studied in two part to appropriate the  ‘form’ perception of modern art. The 
first one aims to abolish the form thoroughly; the second one aims to bring back the 
forms that modernism refuses. In this manner postmodern picture which reflects a 
pluralist attitude and can’t be mentioned an exact form feature, can be explained in 
three stoges. 1960’s contain tendencies to abolish the form, 1970’s when pluralist is 
dominant, contain mixed features, 1980’s contain classical values and works of 
figure.    
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 GİRİŞ 
 
Modernizmin düşünce biçimlerini sorgulayarak gündeme gelen postmodernizm, 
yaşamın her alanında etkin bir şekilde hissedilmiştir. Her sorunun, akıl ve bilimle 
çözülebileceği inancına dayanan ve toplumsal fenomenleri, endüstriyel ve 
demokratik değişimler olan modernite, insanoğluna büyük kolaylıklar sağlamakla 
birlikte, büyük acılara da neden olmuştur. Hümanizmi temel almasına rağmen, bunu 
her alanda uygulayamamış, “üçüncü dünya halkları” ya da “öteki” olarak tanımlanan 
kadınlar, zenciler ve azınlık gruplar dışarıda kalmıştır. Bu tür olumsuzlukların 
eleştirilmesi, yeni düşünce biçimlerinin doğmasına neden olmuştur. 
 
Bununla birlikte, teknolojik gelişmelere bağlı olarak yaşanan büyük dönüşümler, 
insanların yaşamını değiştirmiştir. Günümüzde, biyokimya araştırmalarının 
getireceği sonuçlar hala tartışılırken, mikroelektronik gelişmeler, kapsamlı bir 
değişimi başlatmış ve tüm yaşama egemen olarak, insanları yönlendirmeye 
başlamıştır. İletişim ve medya, bunda en etkin konumu oluşturmuş, dünya, tek ve 
bütün bir pazar haline gelmiştir. Bu küreselleşme, postmodern sanat anlayışını da 
etkilemiştir. Gelişen teknoloji, toplumun düşünce yapısını değiştirmiş, modernizm 
felsefesi yetersiz bulunarak, yeni bir felsefeye gereksinim duyulmuştur. 
Modernizmde yaşanan olumsuzluklar da dikkate alınarak, Baudrillard, Lyotard, 
Jameson ve Foucault gibi düşünürlerle, postmodern toplumsal teoriler gündeme 
gelmiştir. Postmodernizm, sanat, siyaset, felsefe gibi alanlarda, toplumsal teorinin 
taşıdığı önemi vurgulayarak, çoğulcu akılcılaştırmanın yolunu açmış, çok sesliliğe, 
parçalılığa, heterojenliğe yer vermiştir.  
 
II. Dünya Savaşı sonrasında New York, yeni sanat merkezi haline gelmiş, birbirini 
izleyen sanat akımlarının ortaya çıktığı, dinamik bir ortam olarak, postmodern 
sanatın ilk özelliklerinin görüldüğü mekan olmuştur. Modern sanat anlayışındaki 
seçkincilik, misyon, özgünlük ve sanatın metalaşması özelliklerinin sorgulanması ve 
dünya düzeninin değişmesi, geçmişin ele alınmasına yol açarak, geçmişten alınan 
unsurlar, eklektik bir şekilde kullanılmaya başlanmıştır. Modern sanatın katı ve 
kısıtlayıcı hale geldiği, belli bir kesime hitap ettiği ileri sürülerek, yüksek ve popüler 
 kültür ayrımı yok edilmeye çalışılmış, ‘herşey uyar’ düşünce biçimiyle, bütün bir 
sanat tarihinden seçilen üsluplar, tüm sanat dallarında uygulanmıştır. Bu eklektik 
karışımla nostaljik hayranlık uyandırılmış, sadece ‘yeni’ karşısında coşkuya kapılan 
modernizme karşı postmodernizm, dünyadan olduğu haliyle zevk almaya çalışarak, 
alıntılarla oynamayı tercih etmiştir. Geçmişe yönelmesiyle, resimde figüratif 
değerleri ve gerçekçi anlatımları geri getiren postmodernizm, teknolojik olanaklardan 
da yararlanarak, eski ve yeni sentezi içinde, farklı anlatım biçimleri oluşturmuştur. 
  
Figürün ve geleneksel değerlerin, günümüz sanatındaki etkilerinin irdelendiği bu 
çalışmada, postmodern resim, üç dönemde tanımlanmaya çalışılmıştır. İlk dönem, 
modern sanatın değer verdiği ‘form’ anlayışının tamamen ortadan kaldırılmasına 
yönelik çalışma ve eğilimleri; ikinci dönem, karma sanat biçimlerini; üçüncü dönem 
ise, modernizmin reddettiği formları geri getirmeye yönelik çalışmaları içermektedir. 
Bu doğrultuda figüre ve geleneğe dönüş, iki şekilde ele alınmıştır. İlk olarak, 
akımların tanımlanması yoluna gidilerek, hareketin kapsamı ve boyutu incelenmiş, 
daha sonra, klasik değerlerin etkileri, belirli sanatçılar çerçevesinde irdelenmeye 
çalışılmıştır.  
 
Konu, figüre ve geleneksel anlatım biçimlerine duyduğumuz ilgi nedeniyle ve 
geleneksel anlatımın günümüz sanatına ne ölçüde yansıdığını irdelemek amacıyla 
seçilmiştir. Konu kapsamının geniş olması, sanat, sosyoloji, tarih, felsefe gibi 
alanların postmodernizmde bir bütün olarak değerlendirilmesi ve postmodernizmle 
ilgili düşüncelerde farklı ve karşıt görüşlerin yer alması, çalışmada postmodernizmi 
genel olarak ele almayı gerektirmiş, postmodern bir resimden önce, postmodernitenin 
anlaşılması gerektiği düşünülerek, kuramsal yaklaşımlara ve postmodern dönemin 
genel özelliklerine yer verilmiştir. Bununla birlikte, postmodernizmi hazırlayan 
süreci anlamak bakımından, modern dönem ve modern sanat estetiğine kısaca 
değinilmiştir. 
 
Postmodern resim, belli bir biçim özelliği taşımamaktadır. Bu nedenle, konuya belirli 
kuralları olan bir sanat olarak değil, tarihi, mitolojiyi, gelenekleri ve geçmişteki tüm 
değerleri içeren bir sanat anlayışı olarak yaklaşılmalıdır.  
 BÖLÜM   I 
MODERNİZMDEN POSTMODERNİZME 
 
I.I. Tarihsel Gelişimde Modern Döneme Kısa Bir Bakış 
 
Modernizm, Avrupa’da 19. yüzyıl sonlarında ortaya çıkarak egemenleşen sanatsal 
estetik anlayışını ifade etmektedir. Modern sözcüğü, Ortaçağ Latincesinde yer alan  
modernus’ tan değişerek günümüze gelmiştir. Modernus ilk kez M.S.5.yüzyılda, 
kendi çağını, önceki dönemler açısından tanımlamak ve Roma’nın putperest 
geçmişini, tamamen Hıristiyanlaşmış bir dönemden ayırmak amacıyla kullanılmıştır. 
Daha sonraları modern, içerikleri değişerek, bir öncekine yeni bilinçle yaklaşan 
dönemi tanımlamak için yani; eskiden hareketle yeniye geçmeyi ifade etmek için 
kullanılmıştır. Başka bir ifadeyle; modernizm, bir önceki dönemle kendi arasında 
ilişki kuran bireysel veya toplumsal bir bilinci tanımlamaktadır.1 
 
Modernite ve modernizm sözcükleri ayrı anlamlar taşımaktadırlar. Modernite, 
feodaliteyi (ortaçağı) izleyen, aklın öncelik aldığı tarihsel dönemi veya durumu 
bildirmektedir. Modern, o döneme özgü nitelikleri kapsamakta, modernizm ise, 
tercih edilen moderni ve söylemin ideolojik boyutunu ifade etmektedir.2  
 
Kökleri 16.yüzyıla dayanan ve yüzyıllar içinde değerlerini sağlamlaştıran 
modernitenin doruk noktası 19. yüzyıl olmuştur. Bu yüzyılda yaşanan büyük ve 
kapsamlı değişimin ana olguları sanayileşme ve kentleşmedir. 19.yüzyılın ilk 
yarısında biçimlenmeye başlayan sanayi devrimi, yüzyılın ikinci çeyreğinde büyük 
ve kapsamlı bir dönüşüm haline gelmiş, sonuçta Avrupa, çok farklı bir toplum 
durumuna ulaşmıştır. Bunun yanı sıra, insanoğlunun düşünce dünyası da köklü bir 
değişime uğrayarak, bilim ve sanatta da son derece önemli gelişmeler meydana 
gelmiştir. 3 
 
 
1.M.Sıtkı Erinç, “Postmodernizmin Tanımı”, Anadolu Sanat Der., S. 2, Kasım,1994, s.32. 
2.Gencay Şaylan, Postmodernizm, İmge Kitabevi, Ankara, 1999, s.42,43. 
3.Şaylan,  a.g.e., s.11,49. 
 
 19.ve 20.yüzyılın tarihini yaratan, ütopik ve toplumsal reform projeleri açısından 
zengin bir yüzyıl olan  18.yüzyılda,  Aydınlanma düşünürlerinin nesnel bir bilim, 
evrensel ahlakı ve yaşayışı ile kendi iç mantığı çerçevesinde özerk bir sanat 
geliştirme amaçlı çalışmaları modernlik tasarısını biçimlendirmiştir.4 Galileo ve 
Kepler’in kuramlarını birleştirerek, evreni açıklayan Newton’un başlattığı bilimsel 
devrimle birlikte, Tanrı’nın düzenine bağlı bir gerçeklik olarak kavranan ve yaşanan 
dünya değişmiş ve bundan sonra, her şeyin bilimle açıklanabileceği varsayılarak, 
bilimin doğrulamadığı metafizik, önemini kaybetmiştir. Demokrasinin, devletin tek 
rasyonel biçimi olmasıyla da siyasal devrim yaşanmış, modernizmin temel siyasal 
birimi, merkezi ulusal devlet olmuştur. Kısacası modernite, başta bilim olmak üzere, 
siyaset, kültür ve endüstriyel devrimlerle açıklanabilmektedir.5 
 
Modernitenin ayırdedici özelliği, eleştiridir. Modern çağın ilerleme, evrim, devrim, 
özgürlük, demokrasi gibi temel fikirleri ve kavramları eleştirinin sonuçları olmuştur. 
18. yüzyılda akıl, eski rasyonalizmi ve aklın zamanla değişmeyen geometrilerini 
radikal bir şekilde dönüştürdüğü gibi, hem evrenin, hem de kendisinin eleştirisini 
yaparak, kendisini Tanrı ya da Hakikat ile özdeşleştiren görkemli inşaları reddetmiş 
ve araştırmanın metodu olmuştur.6  
 
Aydınlanma çağı, insanların her sorunu bilim aracılığı ile çözebileceklerini temel 
alan kültürel bir devrim olarak tanımlanmıştır. Bir aydınlanma projesi olan 
modernizmde aydınlanma, insanın özgürleşmesi ve yücelmesi olarak 
anlamlandırılmıştır. İnsanın özgürleşmesi ise, doğa üzerinde egemen olmasına 
bağlanmış, bunu sağlayacak temel araç, bilim ve kurama dayandırılmıştır. Buna göre, 
artık insan, doğa bilgilerini iyice geliştirebilir ve doğa üzerinde egemenlik 
kurabilirdi. Aklıyla dünyayı bile değiştirebilirdi. Böylece, Klasik Yunan ve Roma 
döneminden, Orta Çağın sonuna dek geçerliğini sürdüren Tanrı merkezli düşünce; 
yerini artık insanın merkez olarak alındığı ve aklın önem kazandığı bir düşünceye 
bırakmıştır.7  
 
4. Madan Sarup, Post-Yapısalcılık ve Postmodernizm, Ark Yay., Ankara, 1995, s.172 
5. Abel Jeanniere, “Modernite Nedir?”, Modernite Versus Postmodernite, Ank.1994, s.47-72 
6. Octavio Paz, “Şiir ve Modernite”, Modernite Versus Postmodernite, Ankara 1994, s.89 
7. Şaylan, a.g.e., s.34-195. 
 “Total ideoloji olan Katolikliğin yeniden akla uygun bir biçimde yorumlanması 
(Reformasyon), dinsel kozmoloji yerine bilimin geçmesi ve yaşama ekonominin 
egemen olması, kentlerin ön plana çıkması, monarşi ve oligarşilerin yıkılıp siyasal 
sistemlerin demokratikleşmesi ve yeni türde toplumsal kimliklerin (ideolojiye bağlı 
olarak ulusal ya da sınıfsal türden kimlikler gibi) toplumsal bütünleşmede belirleyici 
konuma gelmesi, modernleşme sürecinin belli başlı yapı taşlarıdır. Modernleşme 
sürecinin etiği ise, insancıllık (hümanizm), özgürlük ve eşitlik gibi değerler üzerinde 
kurulmaktadır.”8 
 
19.yüzyılın bilimsel ve teknolojik gelişmeleri, özellikle de yazılı basının bulunuşu, 
bilgi akışını hızlandırmış, toplumlarda eğitim düzeyinin artmasını sağlamıştır. 
Endüstrileşme ve eğitim düzeyinin artmasıyla tarihsel bilinç gelişmiştir. Bundan 
sonra işçi kültürü oluşmuş ve toplumda iki ayrı gelişme gözlenmiştir. Bunda en 
önemli etkeni, herkesin kolay ulaşabileceği gazete, dergi gibi ucuz metinler 
oluşturmuştur. Bu ucuz metinler, ucuz bir tarihsel bilinci doğurmuş, ucuz kavramsal 
düşünceleri geliştirmiştir. Sonuçta, ucuz kavramsal düşüncelerin yeterli olmadığı 
seçkin bir sınıf ortaya çıkmıştır.9   
 
Aydınlanma çağı ile akıl ve bilimin kullanılmasıyla ileri doğru gitmeyi ve evrene 
egemen olarak herşeyi akla uygun düzenlemeyi öngören ilerici tarih anlayışı, 
modernite çağının kavramsal öncülleridir. İnsana ve insan aklına duyulan sınırsız 
güven, modernizmin belirleyici özelliği olmaktadır.10   
 
Gerçekte, postmodernizm tanımlarında da yer almasıyla dikkat çeken modernizmin 
temel özelliklerini M. Sarup şu şekilde özetlemektedir: “Estetik bir özbilinç ve 
düşünümsellik; eşzamanlılık ve montaj lehine anlatı yapısının reddi; gerçekliğin 
paradoksal, belirsiz ve kesin olmayan açık uçlu doğasının araştırılması; birleşik 
kişilik düşününün, Freudcu ‘yarık’ özne üzerindeki vurgu lehine reddedilmesi.”11 
 
8. Şaylan, a.g.e., s.43,44 
9. Hikmet Sofuoğlu, “Yeniden Üretimler, Simülasyon ve Postmodernizm” , Anadolu Sanat   Der. S:2,  
    Kasım 1994, s.147,148. 
10. Şaylan, a.g.e., s.22,44 
11. Sarup, a.g.e.,  s.157 
 
 Steven Connor’a göre ise, modern bilincin en önemli özelliği; yaşantı ve bilgi 
arasında giderilmez bir ayrımın olmasıdır.12 
 
19.Yüzyılda, insanla doğa arasında aracı olan teknik yapının giderek güçlenmesiyle 
beliren sanayi devriminin gerçekleşmesi sonucu, artık modern döneme geçiş süreci 
tamamlanmış ve sanayileşen toplumun sanatı olan modernizm,  klasik sanat anlayış 
ve estetiğinden kopuş olarak belirmiştir. İşte, yeni estetik ve sanatsal ifade anlayışı 
olan modernizmi, bu değişimlerin sonucu olarak yorumlamak mümkündür. Bu 
durumda modernizm, tam anlamı ile, tüm modernite dönemini değil, daha yakın bir 
dönemi kapsamaktadır.13   
             
I.II. Modern Sanat Estetiği ve Belirleyici Nitelikleri  
 
Sanatsal alanda kullanılan modernite sözcüğü, 19.yüzyılda ortaya çıkan avant-garde 
ya da bohem sanat anlayışını ifade etmektedir. Modernitenin estetik anlayışı, sanayi 
ve rasyonelleşme ile kendini gösteren insanın yabancılaşmasına karşı başkaldırıyı 
temel almaktadır. Böylece insanın, sanatsal ifade yolu ile kendi kendini 
gerçekleştireceği yeni bir kültürel ortamın aranıp bulunması söz konusu olmaktadır.14      
 
Modern sanat ve estetik anlayışı, 1860’lı yıllardan 1960’lı yıllara kadar görsel 
sanatlardan, müzik ve edebiyata kadar tüm sanat dallarına egemen olmuştur. 
Modernist resimde, Manet’nin 1863 tarihli “Olympia”sı ile Ad Reinhard’ın 
1960’lardaki “Siyah Üstüne Siyah”ına dek geçen yüzyıllık bir dönem söz 
konusudur.15 
 
Aydınlanma düşüncesindeki “herhangi bir sorunun yalnız bir tek yanıtı vardır” 
varsayımı, 1848’den sonra sorgulanmaya ve farklı gösterim tarzları ele alınmaya 
başlamıştır. Örneğin; Baudelaire ve Flaubert gibi yazarlar ve Manet gibi ressamlar,  
 
12. Steven Connor, Postmodernist Culture, Oxford: Basil Blackwell, 1990, s.5. 
13. Şaylan, a.g.e., s.49,50. 
14. Aynı eser, s.89. 
15.Kemal İskender, “Modernizmden Postmodernizme”, Türkiye’de Sanat, S.:35, 1998, s.40. 
 farklı gösterim tarzlarının olanaklarını araştırmaya başlamışlardır. Bu ilk deneme, 
1890 sonrasında dünyanın pek çok merkezinde fışkıran bir düşünce çeşitliliğine 
ulaşarak, I. Dünya Savaşı’nın hemen öncesinde doruğa çıkmış, yankılar 
uyandırmıştır. Matisse, Picasso, Brancusi, Duchamp, Braque, Klee, de Chirico, 
Kandinsky gibi sanatçıların çalışmaları, bu hareketliliğin göstergesidir.16  
 
Sanat ve estetik anlayışı, Rönesans ile ortaya çıkan klasik ve onun bir türü veya 
devamı sayılan romantik okul da dahil olmak üzere, Gerçekçilik (Realizm) ilkesi 
üzerine kurulmuştur. Rönesans öncesinde sanat, dinin yüceliğini yansıtan ve estetik 
anlayışı da bu misyonun yerine getirilişi ile ilişkilendiren bir anlayıştaydı. Bu 
anlayışa göre, sanatçının dünyada yaşanan gerçeği arama ve ifade etme kaygısı 
yoktu; ondan beklenen öğretiye uygun bir dinsel mesaj vermesiydi. Yani, sanatçının 
ve ürününün insan, toplum ve doğa gerçekliğini anlatması aranmamaktaydı.17 Tek 
gerçeğin Tanrı ve ona dayalı düzen olduğu savunulmakta ve sanat, bilim, ahlak farklı 
konular olarak değil, bir bütün olarak ele alınmaktaydı. İnsanlar da Tanrı’nın 
yarattığı, değişmez nitelikteki varlıklardı. Özgür ve özgün değillerdi.18  
 
Toplumsal, politik ve bilim alanındaki değişmeler, sanat estetiğini de etkilemiştir. 
Doğrunun bir olasılık ifade ettiği, bilimde belirsizliğin de geçerli olabileceği 
düşüncesi, doğrunun değişmeye açık olduğunu, gerçeğinse parçalanmışlığını ve 
yoruma açık özellik kazandığını ortaya koymuştur. Bu bilimsel görüşler de kuşkusuz, 
sanat ve estetiği etkileyen bir gelişmedir. Böylece, modern sanat estetiği, zamana 
bağlı olarak farklı biçimde yorumlanarak, farklı çözüm ve ölçütler ortaya atılmıştır.19  
 
“Yeniden doğuş” anlamına gelen Rönesans, daha çok sanat alanında büyük etkiler 
yaratmıştır. Modernite, aklın ve bilimin egemenliğini yüceltirken, insanı da 
yüceltmiştir. Hümanizma, bu süreçteki en yüce değerdir ve gerçeğin, akıl ve bilimle 
kavranması mümkün olacaktır. Dolayısıyla, sanat ve estetik anlayışı da gerçekçilik 
ilkesine oturacaktır. Sanatçı da, akıl ve bilimle kavranabilecek gerçekliği, başarıyla 
 
16. David Harvey, Post-Modernliğin Durumu, Metis yay. İstanbul, 1997, s.42. 
17. Şaylan, a.g.e., s.50 
18. Dilek Doltaş, “Postmodernizmin Getirdikleri ve Götürdükleri”, Çağdaş Düş. ve Sanat 1993, s.173.  
19.Şaylan, a.g.e., s.57 
 yansıttığı ölçüde görevini tamamlamış olacaktır. Yani, Rönesans sanatı, insan 
gerçeğini, insanın kendini ve evreni nasıl gördüğünü, bir ayna gibi aynen yansıtır. 
Temel değer insan olduğundan, insan gerçeği ve sorunları anlatılmak istenir. İnsan ve 
toplum gerçekliği kültürel olduğu için, klasik sanat anlayışında, bu kültürel gerçeklik 
yüceltilir. Estetik ölçüt, gerçeğin birebir yansıtılmasıdır ve bu nedenle  anatomi ve 
perspektif bilgisi çok önem kazanmıştır.20 (Resim 1,2,3) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
20. Şaylan, a.g.e., s.51. 
 
(Resim 1) Leonardo da Vinci,
Kutsal Anna, Kutsal Meryem ve İsa
(Resim 2), Ingres, Yıkanan Kadın
(Resim 3) Rembrandt, Danaé 
 Estetik açıdan Romantik sanat anlayışı da, klasik sanat çerçevesinde 
düşünülebilmektedir. Romantizmde sanatçı, düşündeki gerçekliği ayna metaforu 
içinde yansıtmaktadır. Örneğin; “Özgürlük Halka Önderlik Ediyor” adlı tablosuyla 
Delacroix, yarı çıplak ve çok güzel bir kadını, özgürlüğün çekiciliğini anlatmak için 
resmetmiştir (Resim 4). Yani, anlatılmak istenen konu, düşte gerçekleştirilmiş ve 
nesnel gerçeğe uygun bir şekilde yansıtılmıştır. Gerçekçi sanat anlayışı, 
Romantizmde de egemen olmuştur.21  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Bu Romantik ruhtan, kendini bütün belirli tarihsel bağlardan kurtaran yeni bir 
modernlik bilinci doğmuştur. Romantizm, temelindeki büyük değişme olgusu ile 
eleştirel aklın eleştirisini yapmış, bir yaşama ve ölme biçimi olarak, modernitenin 
kendi içinde bir yadsıma yaratmıştır. Böylece Romantizm’de estetik deneyim, kendi 
içinde bir amaç olarak belirmeye başlamıştır.22 
 
19. Yüzyılın son çeyreğinde modern sanat, ayna metaforunu yadsıyarak, klasik sanat 
anlayışından köklü bir kopuş olarak belirmiştir.  Bundan böyle, yansımacı estetik 
pasif bulunmuş ve sanatçının sübjektif yorum yapması gerektiğine inanılmıştır. 
Modern sanat anlayışı da, klasik sanattaki gibi, gerçeklik temeline oturmaktadır.  
 
 
21. Şaylan, a.g.e, s.53.  
22. Paz, a.g.m., s.90,91. 
(Resim 4), Delacroix , “Özgürlük Halka Önderlik Ediyor”          
 Ancak bu gerçeklik, sanatçının algılama ve yorumlamasıyla ilişkilidir. Artık, sanatçı 
kısıtlanmamalı, yaratıcı yeteneklerini kullanarak, özgün yorumunu resmine 
katabilmelidir. Toplumun ya da insanın aynası olmak yerine, gerçeğin yorumlanması 
önem kazanmıştır.23  
 
Doğalcılık ve gerçekçiliğin yetersizliği ortaya çıktığı ölçüde, sanatçı, mimar ve 
yazar, bunu temsil edebilmek için, özel bir yol bulma arayışına girmiş, sonsuz 
gerçekleri göstermek için çabalamış, başarı yaratıcılığa bağlanmış ve sonuç olarak, 
modernist yapıt, kendi gerçekliğini bir yapay ürün olarak göstererek, sanat, toplumun 
aynası olmak yerine, kendine dönük bir ürün haline gelmiştir. Böylece, deneyimin ve 
yüzeydeki görünüşün ardındaki gizli doğruların araştırılması önem kazanmıştır.24  
 
Sanatçı, doğal olarak, bir ürün ortaya koyarken, yaşadığı olayları, toplumu ve 
kendisini etkileyen her şeyi, bir birikim sonucu olarak yansıtarak, bunu kaynak 
olarak kullanacaktır. Evrensel ve nesnel gerçekliğin yansıtılması normuna dayanan 
klasik estetik anlayışı, gerçekliğin çoğulculuğuna yol açacağı ve gerçeklik algısı 
sanatçılara göre değişeceği için, sanatçının sübjektivitesine olumlu bakmamıştır. 
Çünkü, duygu ve düşüncelerden birinin daha ön plana çıkması, sübjektif algıyı 
gündeme getirecektir. Ayrıca sanatçının, kullanacağı malzemeleri ve yapıtının estetik 
ölçütlerini kendisinin belirlemesi de, sübjektivitenin işin içine girmesidir.25 
  
Böylece, Rönesans ve Hümanizmin başından, modernizmin sonuna dek, tek gerçeğin 
insanoğlu, onun aklı, kavrayışı ve duyguları olduğu ve evrendeki herşeyin insanın 
beyin, duygu ve inançlarında anlam kazandığını savunan insan merkezli düşünce 
biçimi yerleşmiştir. Buna göre; insan özgür, özgün ve yaratıcıdır; toplum bireyidir, 
aklını, bilgisini ve özgür iradesini kullanarak, kendi kararlarını vermektedir.26  
 
Kapitalizmin ilk dönemlerinde soylular, sanatçıları desteklemişlerdir. Kapitalizmin 
gelişmesiyle, özellikle sanayi devrimiyle birlikte, kültürel ürünler metalaşmıştır. 
 
23. Şaylan, a.g.e, s.53,58 
24. Harvey, a.g.e, s.34 
25. Şaylan a.g.e, s.55 
26. Doltaş, a.g.m., s.173     
 Kültür ürünlerinin metalaşması, sanatçının ürettiği kültür ürünü için pazara giderek, 
yarışmaya başlamasıdır. Böylece sanat metalaşmış, sanatçı, pazarda diğer sanatçılarla 
yarışırken, kendi varlığını daim kılmak, kendini yeniden üretebilmek için; özgün 
olmak zorunluluğu hissetmiş ve sanatçının yaratıcılığı ve ayrıcalığının, bu şekilde 
ortaya çıkacağına inanılmıştır. Sanatçının bakış açısının, algılama ve yorumlamasının 
ön plana çıkması, sanat ürünlerinin metalaşması, modernist ama farklı yaklaşım ve 
okulların ortaya çıkmasını kolaylaştırmıştır. Natüralizm, ekspresyonizm, sembolizm, 
kübizm, dadaizm, fütürizm, konstrüktivizm, sürrealizm gibi öncekine göre avant-
garde sayılan yaklaşımların kısa bir zamanda ard arda doğması, bunu göstermektedir. 
Bu yaklaşımlar, sanatçıların özgürlüğünü yansıtan algı ve yorum farklılıklarının 
ifadesidir. Matisse, Picasso, Duchamp, Braque, Klee, Kandinsky gibi sanatçılar, 
yerleşik estetik anlayışını radikal bir çerçevede sorgulayarak, birbirinden farklı 
yorum ve ölçütler getiren sanatçılar olmuşlardır. (Resim 5,6,7,8) Böylece, modern 
sanat anlayışı, tepki ve eleştiriyi de barındırarak, bir yenilik ve yadsıma geleneği 
şeklinde yeniden kurmayı öngören bir temele oturmaya başlamış ve sürekli 
değişmeyi vurgulayan bir tavır takınmıştır. Bu da, eskinin yadsınmasını ve onun 
önünde bulunmayı öngören avant-garde kavramının oluşmasını sağlamıştır.27 Bu 
değişimler, aynı zamanda, bir diğer güzelliğin araştırılması isteğinden de 
kaynaklanmıştır.28 Yenilik duygusunun ortaya çıkışını H. Hünler şu şekilde 
belirtmektedir:  
 
“Avant-garde ideolojinin baş çelişkisi, bir yandan sanat ile gündelik hayat pratiğini 
yeniden birbirine yakınlaştırma, hatta birleştirme iddiasında bulunurken, diğer 
yandan Kantçı estetizmin etkisiyle bu pratiğe karşı mesafeli bir yaklaşım içerisinde 
kalmasıydı. Bu mesafeli yaklaşım, tuhaf bir şekilde, avant-garde sanatın tüm 
devrimci, radikal ve eleştirel iddialarının tersine, modern estetiğin elitist söylemine 
tekrar eklemlenmesini kaçınılmaz hale getiren temel faktördü. Avant-gardistlerin 
paradoksal bir şekilde hem gündelik hayat pratiğiyle bütünleşme isteklerinin, hem de 
kararlı bir duruşla bu pratikten uzak kalmalarının sebebi, kendi bireyci ve elitist 
tutumlarının varlık sebebi olan burjuva pratiğine olan borçlarını kayıtsız bir ironiyle  
 
27.Şaylan a.g.e., s.57,60 
28.Paz, a.g.m., s.97 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 5), Picasso, Üç Müzisyen (Resim 6), Duchamp, Merdivenden İnen Çıplak 
(Resim 7), Salvador Dali (Resim 8), Kandinsky 
 reddetmeleriydi. Burjuva pratiğinin geleneğe olan borçlarını ödeme cimriliğinden 
kaynaklanan tuhaf bir toplumsal mantık, avant-garde sanatın güçlü bir şekilde bireyci 
ve elitist yönlerini kuracak tarzda bu sanata sirayet etti. Bu yüzden avant-garde 
sanatçılar arasında nereden çıktığını kavrayamadıkları bir yenilik duygusu ağır 
basıyordu; dolayısıyla onlar, tüm aksine iddialarına rağmen, çok daha önceden ‘yeni 
bir toplum’ projesiyle ortaya çıkan burjuva ideolojik söylemini öz-eleştirel olmayan 
bir tarzda zaten içselleştirmişlerdi. Avant-gardismin zihniyeti içerisinde çözülemez 
gibi görünen paradoks, avant-garde’ların, içerisinden çıkmış oldukları, fakat 
reddettikleri burjuva pratiğini, bizzat o pratiğin mantıksal bir uzantısı olan estetizmin 
olanaklarıyla aşmaya çalışmaktan ibaretti.” 29 
 
Zamanla sanat yapıtı, yenilik geleneği ile eskitilerek, ‘klasikleştirilmiştir’. Yani sanat 
yapıtı, zamana karşı direndiği ölçüde önem kazanacaktır ve gelecekte, geçmişin bir 
belleği olacaktır. Böylece, ‘yeni’ niteliği ile sanat yapıtı, ayırdedici özellik 
kazanacak, bu özellik, bir başka ‘yeni’nin ve biçemin ortaya çıkmasıyla, modasını 
kaybederek, ‘eski’ olarak ve zamana direndiği için de ‘klasik’ olarak nitelenecektir. 
Buna göre, modernle klasik arasında, eski ile yeni arasında daima bir bağ olduğu 
söylenebilmektedir.30 
  
Farklı sanat yaklaşımlarının, toplumsal, siyasal, bilimsel, felsefi ve ruh bilimsel 
alanlardaki yeni kuramlarla birleşip, ekonomik ve teknolojik gelişmelerin 
sonuçlarından da yararlanmasıyla, arka arkaya gelen akımlar ve sanat hareketlerinin 
güçlendiği bir döneme bu şekilde girilmiştir. Sanatçının özgürlüğü, bu akımların çok 
çeşitli olmasını ve çok hızlı gelişmesini sağlayan bir etken olmuş, sanat dünyasında 
çoğulcu bir ortam yaratmıştır.  
 
Modern sanat anlayışı da, sanatın gerçekliği yansıtması temeline dayanmaktadır. 
Ancak, bu gerçeklik, sanatçının algılaması ve yorumlamasıyla belirlenmekte ve  
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 yaratıcılık kapasitesi de bu şekilde ortaya çıkmaktadır. Modern sanat anlayışına göre, 
sanat yapıtı, tarihsel belge değildir, sanatçının duygularını, özgün yorumlarını 
yansıtarak, yaratıcılığın ortaya konmasıdır. Bu da, klasik sanattaki yansımacı 
estetiğin yadsınması anlamına gelmekte ve sanatın metalaşma süreciyle yakından 
ilgili olduğu düşünülmektedir.31 
 
Modern sanatçının görevi, daha önce var olmayan ve bilinmeyen görüntüler üretmek, 
yeni buluşlar yapmaktır.32 Kullanacağı malzeme ve estetik ölçütü özgürce belirleyen 
modern sanatçı, dolayısıyla, kendi kişiliğini (sübjektivitesini) de yapıtında yansıtmış 
olmaktadır. Sübjektivite oluşumu, sanatçıyla yapıt arasındaki ilişkiyi aşarak, 
izleyiciyi de, bir algılama ve anlamlandırma sürecine almakta ve etkilemektedir. 
İzleyici, bilinçli olarak veya olmayarak bir deşifre sürecine girmektedir. Buna göre, 
bir sanat yapıtının ortaya konması ve toplumsallaşması da sürekli bir kodlama ve 
deşifre süreci anlamına gelmektedir.33  
 
Modern sanat estetiği, belli başlı dört özellik üzerine temellenmiştir: 
 1.Özgürlük ve özgünlük 
 2.Yansıma ve misyon 
 3.Kültürün ve sanatın metalaşması  
 4.Seçkin olma 
 
1.Özgürlük ve özgünlük : İçerik ve form gibi sanatsal ifadenin her yönünü 
kapsamaktadır. Bununla birlikte, form içerikten daha üstün tutulmuştur. Bu özellik, 
içinde bulunulan dönem ve koşullarla uyumludur. Örneğin Monet, güneşin doğuşunu 
kendi algıları doğrultusunda, istediği renkleri kullanarak yansıtmıştır. Zamanla 
sanatçılar, doğanın da dışına çıkarak, yeni ve anlamlı form arayışlarına girmişlerdir. 
Yeni formlar yaratarak ve insanı yücelterek, Tanrı gibi yoktan var edip, bunlarla 
topluma yeni bir yaşama biçimi sunmayı amaçlamışlardır. Gerçeklik, çok yönlülüğü  
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 ve sürekli değişim içinde olmayı anlatan bir olgu olarak algılanmıştır. Gerçekliğin 
kavranması için, görüntünün arkasına geçip, görünmeyenin yansıtılması gerektiğine 
inanılmıştır. Görsel anlam, diğer anlamların üzerine çıkarılmıştır. Bu da bireyin, 
farklı olmak ve farklılığını toplumsallaştırmak gereksinimiyle karşılaşmasıdır.34  
 
2.Yansıma ve misyon : Misyon, hümanizm ve özgürlük değerlerine göre 
anlamlandırılmıştır. Sanatçının yaratıcılığını ortaya koymak için özgür ve özgün 
olmasının yanı sıra, algılayıp yorumladığı bir konusu olmalıdır. Sanatçı, yaşadığı 
koşulları seçtiği konuda yansıtacak, konunun yorumu onun misyonu olacaktır. 
Algılayıp yorumladığı gerçekliği yansıtan sanatçı, aynı zamanda toplumsal amaca 
(misyon) yönelerek, yansıtmayla misyon arasında bağlantı kurmaktadır. Bunun 
sonucunda, sanatçının yönlendirilmesi gerekmekte, yönlendirilen sanatçının da 
sanatçı sayılıp sayılmayacağı tartışması ortaya çıkmaktadır.35  
 
3.Kültürün ve sanat ürünlerinin metalaşması : Metalaşmanın gelişmesi, kapitalizmin 
gelişmesine bağlıdır. ‘Yaratıcı yıkıcılık’, sanatsal üretime de egemen olmuştur. 
Bundan böyle artık sanatçı, ürünlerini pazara çıkarıp sanatını yeniden üretmek için, 
diğer sanatçılarla yarış içine girmektedir.36 Yapıtın değeri, pazarda biçilen fiyata göre 
belirlenmektedir. Bununla birlikte, sanatın ticaretten üstün olduğu inancı da, fiyatın 
değerlendirilmesinde manevi bir etkidir. Bu nedenle, sanat yapıtının özgünlük 
durumu, seçkin çevrelerin lüksü olmuştur.37  
 
4.Seçkin olma : Modern sanat anlayışına göre sanat; her insanda olmayan bir 
yaratıcılık yeteneğinin yansımasıdır. Bu nedenle sanatçının, yaratıcılığını en etkin 
şekilde ortaya koyması için, tam bir özgürlük ve otonomi içinde yaşaması 
gerekmektedir. Sanatçı formlarla, içeriklerle oynayarak çok boyutlu, karmaşık ve 
kapsamlı bir gerçekliği veya düşünceyi konu seçerek, kendi algısı ve yorumuna 
dayanan sanatsal etkinliği yürütecektir. Sonuçta, anlatım soyutlaşabilecek ve 
izleyicinin mesajı anlaması için, konu hakkında bir ön bilgi sahibi olması 
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 gerekecektir. Bu da, seçkinciliğin var olması demektir. Seçkincilikte, insan temel 
alınmış ve her insanın düzeyinin yükselmesi gibi bir etiksel bakış söz konusu 
olmuştur.38  
 
Ayrıca modern sanat, bilimle de sıkı bir bağ içinde olmuştur. Empresyonistlerin 
optikle  ilgilenmesi, kübistlerin Einstein’in görelilik kuramından yararlanması, 
konstrüktivistlerin,  fütüristlerin ve De Stijl’in teknolojik vizyonları, Bauhaus ve 
dadaistlerin diyagramatik makinalarla ilgilenmesi, sürrealistlerin Freud’un rüyalar 
üzerindeki bilimsel çalışmalarından hareket etmeleri, soyut dışavurumcuların 
psikanaliz bulgularına göre çalışmaları modern sanatla bilimin içiçe oluşunu 
göstermektedir.39  
 
Kısaca, sürekli eleştiri ve çözümlerin ortaya atıldığı modern sanat, fütürizmin, 
nihilizmin, devrimciliğin, tutuculuğun, romantizmin ve klasizmin olağanüstü 
karmaşası olarak ifade edilebilmektedir. 
 
Teknolojik gelişme, toplumsal gelişme, ekonomik büyüme ve kentleşme gibi 
etkenler, sanatın kitleselleşmesinde etkili olmuşlardır. Bu gelişmeler, modern sanatın 
seçkinci özelliğini ortadan kaldırmamış, bundan sonra, modern ve popüler sanat 
ayrımı ortaya çıkmıştır. Böylece modern sanat, elit bir izleyiciye hitap etmeye 
başlamış, izleyicinin de belli bir bilgi birikimine sahip olması beklenmiştir. Ancak, 
bu elitizm ve kurumsallaşma, modernizmin ideallerinin sorgulanmasına ve 
indirgemeci, katı ve özgürlükleri engelleyici olarak değerlendirilmesine neden  
olmuştur. Bundan sonra sanat üretiminde, kitlesel üretim ve buna bağlı olarak 
teknoloji ön plana çıkmış, yaratıcılık, karmaşıklığın yansıtılması vb. olgular daha 
geride kalmaya başlamıştır. Bu gelişmeler sonucunda artık, popüler sanat, sanatçıyı 
pazarın gereklerine göre davranmaya zorlayacak ve pazarın gerekleri kavramına 
bürokratik kontrol, önlenemez bir biçimde girecektir.40  
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 I.III. Modernizmin Krizi, Postmodernizmin Doğuşu   
 
Geç kapitalizm çağında modernizmin krizi, sanat-toplum ilişkisinin de krizi 
olmuştur. Modernizmden postmodernizme geçişin, sosyo-ekonomik düzendeki 
çalkantılara bağlı olarak, düşünce ve anlayışlarda da köklü değişiklikler meydana 
getirdiği kuramcılar tarafından kabul edilmiştir. İnsanlar, teknik gelişmenin yararları, 
dünyanın ekolojik dengesi ve etkileri üzerine tartışmaya başlamışlardır. Postmodern 
söylem, eskiye ait her şeyin bittiği, ‘kuram, ideoloji, insancıllık ya da avant-garde 
gibi kültürel değer ya da eğilimlerin son bulduğu’nu öne sürerek belirmeye 
başlamıştır. Özellikle 1960’larda, New York sanat çevrelerinde, modern sanatın 
aşıldığı ve yeni bir estetik anlayışının gerektiği düşüncelerinin yaygınlaşmaya 
başlamasıyla, postmodernizm tartışmaları, ilk ve belirgin olarak sanat ve kültür 
alanlarında kendini göstermiştir.41  
 
Amerikalı düşünce tarihçisi Mark Poster, postmodern düşüncenin, modernist görüşün 
insanlığa getireceği mutluluğa olan inancın sarsılması ve sorgulanmaya başlamasıyla 
ortaya çıktığı görüşündedir ve bunun nedenleri ona göre, insan merkezli batı 
düşüncesinin insanlığın değil, belli toplum ve grupların çıkar ve mutluluğuna hizmet 
ettiği iddiaları, feminist hareketlerin güçlenerek, kadın-erkek eşitliğine ve ortak 
mutluluğa hizmet edilmediğini kanıtlama çabaları, elektronik iletişim sistemleri ve 
fen bilimlerinin yaygınlaşması ile bilgi edinme ve aktarma yöntemleriyle sosyal 
yapının değişmiş olmasıdır.42  
 
Postmodern eleştirilerin düğüm noktası, bilim ve bilgi anlayışlarının(epistemolojinin) 
sorgulanması olmuş, teknolojik gelişmeler temel alınarak, insanların nasıl bir 
gelecekle karşılaşacakları tartışılmaya başlanmıştır. Düşünürler, modern yaşama 
hayran olmakla birlikte, bu tarzı sorgulamaya başlamışlardır. 
 
Hiç kuşkusuz, Aydınlanma projesi, parlak bilimsel gelişmelerle, insanlığa yeni 
kapılar açmış ve başarıya ulaşmış, bilim ve teknoloji alanlarında dünyayı sarsan  
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 gelişmeleriyle yaşamı kolaylaştıran yenilikler getirmiştir. Ama ne var ki; akılcılık ve 
dolayısıyla teknoloji, insanoğluna yararların yanısıra, zararlar da getirmiştir. Bu 
nedenle, ‘akılcılıkla ilerleme ve iyiye gitme’ ilkesi, postmodernler tarafından 
eleştirilerek, Hiroşima veya Auschwitz örnek gösterilmiş, akılcılığın insanları hiç de 
iyiye götürmediği öne sürülmüştür.43 Doğa üzerinde bilimsel egemenlik kurarak, 
kaynak kıtlığından, yoksulluktan, doğal afetlerden, efsanenin, dinin, boş inancın 
akıldışılığından, iktidarın keyfi kullanımından ve insan doğasının karanlık yanından 
kurtulmayı, rasyonel düşünce tarzlarının gelişmesini vaat eden proje, kendi 
amaçlarının tersine yol açarak, insanlığın kurtuluşu adına evrensel bir baskı sistemine 
dönüşme kuşkusu doğurmuştur. Ölüm kampları ve ölüm mangaları, militarizmi, iki 
dünya savaşı ve nükleer yok olma tehdidi, bu iyimser düşünceleri yok etmiştir.44 
Kısacası, bilgilenme yolu ile mükemmelliğe ulaşma düşünceleri, tam olarak 
gerçekleşememiştir. Bilgi çağında insanlar açlık, yoksulluk, gerilik, baskı gibi 
sorunları yaşamaya devam etmiş, çözüldüğü sanılan problemler, varlığını 
sürdürmüştür.45   
 
Gerçekte, Aydınlanma düşüncesi de zorlu sorunlar ve çelişkiler içermekteydi. 
İnsanlığın ilerlemesi için, insanın yaratıcılığı, bilimsel keşifler, bireysel 
mükemmeliyet ve değişimler olumlu karşılanmış, gelip geçici, anlık ve parçalanmış 
olanlar, projenin gerçekleşmesi için zorunlu görülmüştü. Oysa, modern hayatın gelip 
geçici, anlık ve parçalanmış olanla bu kadar içiçe olması, önemli sonuçlara 
açılmaktaydı. Öncelikle modernite, modern öncesi toplum düzeni bir yana, kendi 
geçmişine bile saygı gösteremeyecekti. Çünkü geçicilik, bir tarihsel süreklilik 
duygusunu koruyamayacaktı. Bununla birlikte modernite, önceki tarihsel durumlarla 
kopuşların yanısıra, aynı zamanda, kendi içinde de iç kopuşlar ve bölünmeler 
yaşamıştır. Avant-garde’lar, radikal dalgalar, toparlanma ve bastırmalar yaratarak, 
süreklilik duygusunu kesen rol üstlenmişlerdir. Amaç-araç ilişkisi sorunu sürekli 
hissedilmiş, amaçlar kesinlikle tanımlanamamış, tanımlandığında da, kimilerine 
özgürleştirici, kimilerine baskıcı görünen ütopik bir çerçeve oluşmuştur. Kimin üstün  
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 akla sahip olduğu ve bu aklın hangi koşullarda güç uygulayacağı sorusu açıkça 
cevaplanamamıştır. Kimileri, Habermas gibi hedefleri ve projeyi gerçekleştirme 
olanağı konusunda kuşku ve karamsarlık besleseler de, Aydınlanma projesini 
desteklemeye devam etmiş, kimileri de, insanlığın kurtuluşu adına, bu  projenin 
tümüyle terkedilmesinde ısrar etmişlerdir. Bu da, postmodern düşüncenin çekirdeği 
olmuştur.46  
 
Aydınlanma düşüncesindeki ‘Tanrısız bir benlik’ iddiasının, sonunda kendi kendini 
yadsıması doğaldı; çünkü bir araç olan akıl, Tanrı’nın yokluğunda, herhangi bir 
ruhsal ya da ahlaki amaçtan yoksun kalacaktı. Eğer, tensel arzu ve iktidar ‘aklın 
ışığını gereksinmeksizin keşfedilebilecek tek değerler’ ise, o zaman akıl, başkalarına 
boyun eğdirmek için basit bir araç haline gelmek zorunda kalacaktı. Postmodern 
teolojik proje, aklın gücünü terketmeden, Tanrı gerçeğini yeniden ileri sürmektedir.47  
 
‘Aydınlanmanın Diyalektiği’ başlıklı yapıtlarında, Horkheimer ve Adorno’nun 
savundukları; Aydınlanma akılcılığının ardında yatan mantığın, bir egemenlik ve 
baskı mantığı olduğuydu. Doğaya egemen olma arzusu, insanlara egemen olmaya 
açılıyordu; bu da ancak, “insanın kendi kendini egemen aldığı bir karabasan durumu 
ile son bulabilirdi. Onlara göre, bunun tek çıkış yolu, doğanın isyanıydı: bu isyan 
insan doğasının saf araççı aklın kültür ve kişilik üzerindeki baskıcı iktidarına karşı, 
başkaldırması olarak düşünülebilirdi ancak.” 48  
 
Berman, modern olmayı, insana haz, iktidar, ilerleme ile dünyanın dönüşümünü vaat 
eden, bilinen ve sahip olunan her şeyi imha etme tehdidi taşıyan bir ortamda 
bulunmak olarak tanımlamaktadır. Ona göre modernite, tüm insanları birleştirmiştir. 
Ama bu birlik, uyumsuzluğun birliğidir ve insanları sürekli çözülme ve yenilenmeye, 
mücadele ve çelişkilere götürmüştür. Çoğu modern yazar da, modernitenin tek 
güvenilir yanının güvensizliği olduğunu, bütüncül kaos yönünde bir eğilimi  
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 olduğunu kabul etmektedir. Tarihçi Carl Schorske ise, aydın kültürünün sonsuz bir 
yenilenme girdabına girerek, her alanın bağımsızlık ilan ettiğini ve her bölümün yeni 
bölümlere ayrıldığını; kavramların, kültürel olguların ve kültür eleştirmenlerinin de, 
bu parçalanmadan payını aldığını anlatmaktadır. Genel olarak, modernitenin bu 
çelişik durumu düşünürler tarafından kabul edilmiştir.49  
 
Weber’e göre, Aydınlanma düşünürlerinin beklentileri, acı bir yanılsamaydı. Onlara 
göre, bilimin ilerlemesiyle, akılcılık ve insan özgürlüğü arasında zorunlu bir bağ 
vardı. Ancak, doğru anlaşıldığında, Aydınlanmanın mirası, amaçlı-araççı akılcılığın 
zaferi olarak ortaya çıkıyordu. Böyle bir akılcılık, ekonomik yapıları, hukuku, 
bürokratik yönetimi, hatta, sanatı da kapsayacak şekilde, tüm toplumsal ve kültürel 
yaşamı zehirlerdi...50  
 
Nietzsche ise, modern hayatın bilgi ve bilimin yönettiği cephenin gerisinde vahşilik, 
ilkellik ve acımasızlık seziyordu. Aydınlanmacı yaklaşıma ve temel öncüllere bakış 
ve eleştirileriyle postmodern çözümlemelere kaynaklık eden Nietzsche’ye göre, 
büyük atılım ve dönüşümleri belirleyen, insanın yaşam enerjisiydi ve kişilere göre 
değişmekteydi. Yaşam enerjisinde varolan bencilliğin sonu vahşilikti ve bu nedenle 
bir yandan ilerleme ve yaratıcılık, diğer yandan da acımasızlık ve yabancılaşma 
egemen oluyordu. Koşullar ne kadar değişse de insanın acıları ve yabancılaşması son 
bulmayacaktı.51 Aslında, modernitenin anlaşılabilmesi için, ‘yaratıcı yıkma’ 
imgesinin anlaşılması gerekiyordu. ‘Yaratıcı yıkıcılık’ ona göre, insanın doğasında 
vardı. Önceden yapılanları yıkmadan yeni bir dünya yaratılamazdı. Ancak 
bireyselleşme, birliği yok edecek bir olguydu. Eğer modernist, yaratmak için yıkmak 
zorundaysa, o zaman sonsuz gerçekleri anlatmanın tek yolu, kendisi sonunda o 
hakikatleri yok etme eğilimine sahip bir yıkma sürecidir. Oysa, eğer sonsuz ve 
değişmez olanın peşinde isek, kaotik, anlık ve parçalanmış olana damga vurmak 
zorundayızdır...52  Nietzsche estetiğin, bilim ve rasyonelliğin önüne alınmasıyla 
 
49. Harvey, a.g.e., s.23,24 
50. Aynı eser, s.28,29 
51. Şaylan, a.g.e., s.95,100. 
52. Harvey, s.28,30 
 
 kalıcılık ve totalliğin sağlanacağına inanıyordu. Bu nedenle de, estetiği ele alarak 
“sanatçının yaratıcılığının yansıması olan ‘insan nedir’ sorusuna verilen yanıtları 
temel almak” düşüncesindedir. 
  
Foucault’ya kaynak olan ‘genealogy’ kavramı ile postmodern söylemde önemli yer 
tutan ‘negatif özgürlük’ kavramı, Nietzsche’nin çözümlemelerindendir. Bireye hiçbir 
yönlendirmenin yapılmamasını öngören negatif özgürlük, modern özgürlük 
anlayışında insana bilinçli bir yönlendirme yapıldığı düşüncesiyle varolmuştur.53  
Adorno ve Horkheimer, Nietzsche’den etkilenmişlerdir. Onlara göre araçsal akıl, 
bazı amaçları gerçekleştirmede, tüm engelleri yok edip bunu rasyonelleştirecektir.54  
 
“20.Yüzyılın başına gelindiğinde, özellikle Nietzsche’nin müdahalesinin ardından, 
Aydınlanma aklına, insan doğasının sonsuz ve değişmez özünün tanımı açısından 
ayrıcalıklı bir konum tanımak artık mümkün değildi. Nietzsche’nin, estetiği bilimin, 
akılcılığın ve politikanın üzerine çıkarma bakımından açtığı yolun devamında, estetik 
deneyimin keşfi (“iyi ve kötünün ötesinde”), modern hayatın gelip geçiciliği, 
parçalanmışlığı ve aşikâr kargaşasının orta yerinde sonsuz ve değişmez olanın ne 
olduğu konusunda yeni bir mitolojinin yerleşmesi açısından güçlü bir  araç haline 
geldi. Bu, kültürel modernizme yeni bir rol ve yeni bir atılım kazandırdı. Modernist 
projenin bu yeni kavranışında, sanatçılar, mimarlar, yazarlar, besteciler, şairler, 
düşünürler ve filozoflar özel bir konuma sahiptiler. ‘Sonsuz ve değişmez’ olan, artık 
otomatik bir şekilde varsayılamadığına göre, modern sanatçının, insanlığın özünü 
tanımlama açısından yaratıcı bir rolü vardı. ‘Yaratıcı yıkma’, modernitenin temel bir 
koşulu olduğuna göre, belki de sanatçının bir birey olarak kahramanca bir rol 
oynaması gerekiyordu- sonuçlar trajik olsa bile...”55  
 
Postmodernizme geçişte, toplumsal yaşantıdaki rahatsızlık ve krizler, ilk ve etkin 
olarak mimaride kendini hissettirmiştir. Bir yaşam mekanı olarak, yeni toplumun, 
yeni ihtiyaç ve istekleriyle karşılaşan mimari, gelenekle geçmişin eklektik bir 
 
53. Şaylan, s.100,101. 
54. Şaylan, s.97 
55. Harvey, s.31 
 
 karışımı halinde postmodernizmin odağı olmuştur.  
 
İdeolojilerin iflası, devrimci ütopyaların çöküşü, giderek pozitivist ve materyalist 
yöntemin şaşmazlığına olan iyimser inancın sarsılması, hippi kültürü, çevre 
sorunlarının ön plana geçişi, bireyselliğe dönüş, iletişimin artan gücü, reklam ve 
habercilikle beslenen popüler tüketim kültürü, vb. olgular, modernizm sonrası mekan 
anlayışını biçimlendirmiştir.56   
 
Arsa spekülasyonları nedeniyle mimarinin meta ticaretine dönüşmesi, kentlere 
yapılan sürekli göçler, satın alma gücünün çeşitli yollarla el ve sınıf değiştirmesi 
mimariyi etkileyen önemli faktörler olmuştur.57  
 
Modern mimarlığın en çok eleştirilen yanı ‘kent anlayışı’dır. Kent, birbirinden kopuk 
mekan ve olguların, bağlayıcı bir mantık olmaksızın bir araya geldiği bir kolaj, 
çeşitlilik özelliğiyle, insanların özgür olabileceği bir mekandır. Kenti insanlar 
yaratmaktadır, kent de, o insanların kimliğine uygun bir çevre sunmaktadır. 
Modernistlere göre kent, uygarlığın beşiğidir, insanların doğa üzerindeki zaferidir. 
İnsanın çevresini ve toplumsal ilişkilerini biçimleme gücünün göstergesidir. Bunun 
için de modernistler, kenti işlevsel olarak ele almış ve kendi ideal ve 
gereksinimlerine göre biçimleyecekleri bir mekan olarak görerek, kendi toplum 
modellerine göre kitleler yaratmayı amaçlamışlardır. Kentin gelişimini etkileyen 
etmenleri anlayıp değerlendirme, yeni bir gelecek yaratma ve bunu yönlendirme 
amacıyla, kenti bir bütün olarak görüp bu şekilde açıklamaya çalışmış, planlamayı 
temel araç olarak ele almışlardır. Böylece kent mekanı, kent planlamasıyla 
modernizm projesine uygun şekilde toplumsal amaçlara göre biçimlenebilecektir.58  
 
Ancak rahat, kullanışlı, yarar sağlamaya yönelik niteliklere ağırlık verilirken, estetik 
değerler göz ardı edilmiş, salt geometrik biçimler ile süslemeden arınmış cam, beton,  
çelik gibi malzemeler kullanılarak, kitleselliği önemseyen işler yapılmaya 
 
56. A. Yücel, “Modernizmin ve Modernizm Sonrasının Mekanı”, Çağdaş Düş. Ve Sanat, 1991, s.117 
57. Erinç, a.g.m., s.38 
58. Oğuz Işık, “Modernizmin Kenti/ Postmodernizmin Kenti”, Birikim Der., S.53, 1993, s.27-33. 
 
 başlanmıştır. Sonuçta, ortaya beton blok yığınlarından (international style) başka bir 
şey çıkmamıştır. Kent, zihinde tasarlanabilen, yönlendirilebilen bir nesne durumuna 
dönüşmüştür. Her şeyde yeni arayışları, çevresel denge ve perspektif bozulma, soyut, 
hacimsel hareket serbestliği ve modernin tüm içeriklerinin kente ait büyümenin 
psikolojik diyetine eşit derecede zehirli olduğu keşfedilmiş, yüzyılların deneyim ve 
yanlışları üzerine kurulmuş kural ve temel ilkelerin bilinmesi, bir yerin karakterinin 
savrulmadan kullanılması için bir miras olduğu anlaşılmıştır. “Geçmişin belli 
görünüşlerini yeniden ele alma eğilimini gösteren, tarihi kesmeyen fakat, 
duraklamalarını tutan bir çeşit yeni uyanış böylece belirmekteydi.”59 “Modernist 
mimarların en büyüklerinden biri olan Frank Lloyd Wright, sanatçının, çağının 
ruhunu kavramakla yetinmeyip çağı değiştirme sürecini başlatması gerektiğini 
savunuyordu.”60 Daha sonra, Amerikalı mimar Robert Venturi, 1966’dan başlayarak, 
sözde ‘arılık’ yerine, karmaşa ve çelişkilere yeniden yer verilmesi gereğini öne 
sürdü. Artık modern mimari, bitmiş bir mükemmellik, kesinlik ve çelişkisizlik arayışı 
olarak eleştiriliyordu.    
 
Kent, modernitenin başarılarının yanısıra, başarısızlık ve felaketlerine de mekan 
olmuştur. Günümüz kapitalizminde yaşanan dönüşümler(Post-Fordizm), kapitalizmin 
coğrafi yapılanmasında önemli değişiklere yol açmış, “hem kentlerin iç yapıları, hem 
de kentleri birbirine bağlayan ve birbirinden farklılaştıran ilişkiler ağı kökten bir 
biçimde değişmiştir....Teknolojideki son değişmeler ve ulaşım maliyetlerindeki 
düşüşler, sermayenin mekandaki hareketliliğini arttırmış”tır. Kentler uluslararası 
sermayeyi çekmek, sermayenin dolanımındaki göreli konumları değiştirmek için, 
rekabete girmiş, sonuçta, ‘kentlerin pazarlanma’ etkinlikleri, gündemi oluşturmuştur. 
Postmodernizm, hep bu etkinliklerle içiçe olmuş, mimaride ve kentsel tasarımda, 
postmodernizm adına yapılanların çoğu, kentlerin satışı adına yapılmıştır. 
Postmodernizm, kentin bütün olarak algılanmasını ortadan kaldırmış, bağlayıcı bir 
mantık aramaksızın, birbirinden kopuk kent parçalarının, parçalı bir şekilde 
algılanmasını ve salt estetik kaygılarla düzenlenmesini öngörmüştür. Kente parçacı 
yaklaşımıyla, kent planlama açısından tehdit oluşturarak, kentteki her soruna çözüm  
59. Charles Jencks, The Post-Modern Reader, Academy Ed., London, 1992, s.210. 
60. Harvey, a.g.e., s.31,32 
 bulmayı iddia eden planlama çalışmalarının karşısında olmuştur. Postmodernizme 
göre, kent mekanının tek başına bir varlığı vardır ve disiplin altına alınamayacaktır. 
Kent, her zaman farklılığın, çeşitliliğin mekanıdır ve bu sürekli ön planda olacaktır.61   
 
Artık, 1970’lerde eklektik bir üslup olarak belirginleşen postmodern mimari, modern 
mimarlığın bazı özelliklerine ‘anti-tez’ şeklinde, biçimleri işlevlerin sonucu olarak 
görmeyi reddetmiş, modern mimarinin işlevlerin değişmesiyle, biçimlerin de 
değiştiği, hatta yok olduğu görüşüne karşıt olarak, biçimlerin işlevden bağımsız 
değerlendirilerek, yeni yapılarda eski üslup ve biçimlerin uygulanabileceğini 
savunmuştur.62 Geleneksel kenti yaşatma eğilimleriyle, modern yaklaşımın birarada 
olabileceği şeklinde bir görüş de yer almış, böylece çelişkili, karşıt öğeler birarada 
kullanılmış, soyut düşünceler yerine, insanların zevk ve duyarlığı esas alınarak, 
korkusuz bir rahatlık söz konusu olmuştur. Bundan sonra, anlam, mesaj, çoğulcu ve 
bireysel anlatım, mecaz, hiciv, şaşırtma, özgürlük gibi özelliklerle yarını 
düşünmeyen bir tüketim toplumunun kültürel ve görsel repertuarının rahatça 
kullanılması, yeni mekan anlayışının belirgin özellikleri olarak kendini 
göstermiştir.63   
 
Sonunda, postmodern mimarinin sözcülerinden olan Charles Jencks, “modern 
mimarinin St.Louis’nin Pruitt-Igoe Binasının dinamitlenmesiyle, 15.Temmuz.1972 
günü, saat 15:32’de öldüğünü” ilan ederek, modern hareketi sembolik bir şekilde  
noktalamıştır.64 Baştan beri çelişki, paradoks, belirsiz-anlamlılık, açmazlar ve 
ikilemlerle beslenen avant-garde sanat ideolojisinin krize sürüklenişi doğal bir 
sonuçtu. Bundan sonra meydana gelen kültürel boşluğu da postmodernizm 
doldurmuştur. Bu krizin tek çıkış yolu, yüzyılın son çeyreğinde sermayenin 
büründüğü eşsiz biçimlere daha sıkı sarılmaktır. Postmodernizm de bununla ilgilidir. 
İdeal postmodernist figür, “sermayenin yanında daha mütevazi ama varlığını koruyan 
bir sanatçı-düşünür olarak sahneye” çıkmıştır.65  
 
61. O. Işık, a.g.m., s.32,33.    
62. Ayla Ersoy, Sanat Kavramlarına Giriş,Yorum Sanat Yay., İstanbul, 1995, s.132 
63. A.Yücel, a.g.m., s.119 
64. A. Huyssen, “Postmodernin Haritasını Yapmak”, Modernite Versus Postmodernite, 1994, s.111.  
65. Hünler, a.g.e., s.333,335 
 
 Aşırı bireycilik içerisinde, geleneksel olarak sanat kavramının özüne ait olduğu 
düşünülen kamusallık kriterinden kopmakla geleneği krize uğratan avant-gardizm, 
sonunda kendisini de aynı kriz içerisinde bulmuştur. Çünkü sanat olma iddiası 
taşıyan avant-gardist ürünler, o güne kadar sanat olarak kabul edilenden kopuşu 
temsil etmekteydi.66  
 
Eleştiri ve değişmeyle özdeşleşen modernitenin yadsıma gücü, gerici ve gelenekçi 
ideolojilere karşı devrimci bir panzehir olarak cazibesini yitirmişti. Sonunda eleştiri, 
belli bir gecikmeyle, bir çeyrek yüzyıldan daha uzun bir süredir başka bir döneme 
girildiğinin farkına varmıştı. Bundan sonra avant-garde’ın krizinden sıkça söz 
edilmiş ve yeni çağın tanımlanmasında ‘postmodern çağ’ deyimi her yere 
yayılmıştır.67   
                                                  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
66. Hünler, a.g.e., s.329 
67. Paz, a.g.m., s.100 
                                        
                                                            BÖLÜM  II 
                                POSTMODERNİZM VE POSTMODERN RESİM 
 
II.I. Postmodernizme Kuramsal Yaklaşımlar 
 
Çok kapsamlı bir söylem alanı olan postmodernizm için, birbirinden çok farklı, karşıt 
görüş ve yaklaşımlarda bulunulmuştur. Bu nedenle postmodernizmin tam bir 
tanımını yapmak oldukça zordur. Ancak postmodernizmin, “ kültür ve düşünce 
evreninin her alanını kapsayan, total bir yeni aşama ya da durumu anlatmak için 
kullanılan bir kavram” olduğu belirtilebilmektedir. Post-yapısalcılık, post-marksizm, 
post-endüstriyel gibi ‘post’lu tamlamalar şeklinde ortaya çıkan ve son 15-20 yıldır 
sıkça kullanılan yeni yaklaşımlar, 1980 ve 1990’larda Postmodernizm kavramı içinde 
toplanarak, entelektüel ve kültürel çevrelerde tartışılmaya başlanmıştır. Yani, kültür 
ve düşün dünyasında meydana gelen büyük bir değişim veya alt-üst oluş, 
“postmodern” terimi çerçevesinde incelenmiştir. 
 
Postmodernizm, yeni yaklaşımları da  kapsayarak; yeni, farklı siyasal ve 
toplumsal yaklaşım biçimlerini formüle ederek, bilinen toplumbilim veya 
kuram yaklaşımlarını yadsımakta, hem toplumbilim alanında, hem de sanat ve 
estetikte geniş yankılar bulmaktadır. Çünkü, hem toplumbilim kuramlarını, 
hem de kuram anlayışlarını (epistemolojiyi) kökten eleştirmektedir.68  
 
İlk kullanımı 1934’lere kadar giden postmodern sözcüğü, belli bir sanat ve 
estetik anlayışını ve yeni eğilimleri yansıtacak biçimiyle, 1960’lı yıllarda, New 
York sanat çevrelerindeki tartışmalarda, yaygın ve etkin bir şekilde 
kullanılmaya başlanmıştır. Modern sanat ve modernist estetik karşıtlığını ifade 
eden biçimde kullanılışına bakılırsa, modernizmin değillemesi olarak ta, ilk kez 
bu çevrede ortaya çıktığı söylenebilmektedir. Pek çok kuramcı sözcüğü, kültür 
ve sanat alanındaki köklü kopuşların ifadesi olarak ele almıştır. Sözcük, sanat 
tarihine ve günlük yaşama 1970’li yılların sonlarında girmiştir.69  
 
68. Şaylan, s.20,31 
69. Aynı eser, s.37 
 Postmodernizmi farklı farklı tanımlayıp yorumlayan düşünürlerin bir kısmına göre 
postmodernizm; “kritik bütünlük göstermeyen düşünce dışı bir süreç ”, bir kısmına 
göre “hiper veya anti-entelektüelizm”, kimilerine göre “geçici bir moda”; kimilerine 
göre de “tutuculuğun yeni yorumu” olarak nitelenmiştir. Bazıları, bu kavramı “bir 
özgürleştirme süreci, yeni toplumsal oluşumlar, yeni tür siyasi kimlikler yaklaşımı ile 
özdeş bir çerçevede yorumlamış, bunun tersine, umutsuzluğu ve toplumsal çaresizliği  
yansıtan bir yorumlama yaklaşımları da olmuştur. Sonuçta kesinleşmiş ve 
bütünleşmiş bir postmodernizm tanımı ortaya çıkmamıştır. Bu çerçevede, 
postmodernizm, bir kuram veya kuramlar bütünü olarak tanımlanamamaktadır. 
Ancak, bu yaklaşımlarda varılabilen tek ortak sonuç; modernizmin ve onun temel 
kavramlarından biri olan rasyonelliğin ve bilimsel temsil felsefesinin yadsınmasıdır 
ve olumsuzlukla değerlendirilmektedir.70  
 
Yaygın inançlara rağmen postmodernizm, ne modernizme karşıdır; ne de tutucudur. 
20.yüzyılın buluşlarını kabul ederek, iki dünya savaşının ve kitle kültürünün, 
dünyamızın parçaları olduğunu benimsemekte, ancak, bundan bir ideoloji 
oluşturmaya kalkışmamaktadır. Modernizme olan borcunun farkında olarak, onu 
farklı ilgi alanlarıyla sentezleyerek ve başka unsurlarla birleştirerek, hareketin üstüne 
çıkıp aşmaya çalışmaktadır.71  
 
Modernizm üzerine oluşturulan postmodernizm, modernizmi temel alarak 
hareket etmektedir. Ama, modernizmin ayrılmaz bir eki olarak ta, sürekli onu 
sorgulamakta, ve bu sorguya yanıt aramaktadır. Eklektik bir anlayış içinde, 
çoğulcu bir tavır ve “herşey olur” parolasıyla kendini ortaya koymaktadır. 
Kesin, evrensel ve tanımlanabilir bir gerçek olmadığını, değiştiğini savunmakta, 
“merkezsiz düşünce biçimi”ni   felsefesi olarak kabul etmektedir.   Bu 
yaklaşımı, ‘tek bir dünya içindeki çeşitlilik’ olarak görülmektedir.72  
 
Postmodernizmi bir başkaldırıdan çok, bir öz yapıya dönme eğilimi olarak; “içinde 
yarışan, farklı eğilim ve yaklaşımların yer aldığı, sınırları belli olmayan bir alan 
70. Şaylan, a.g.e., s.20,21 
71.C.Jencks, Post-Modernism, the New Classicism in Art and Architecture, Ac.Ed.London 1987, s.11 
72.Ersoy, a.g.e., s.130 
 
 olarak düşünmek gerekmektedir. Bu karmaşa ve belirsizlik, postmodern söylemin 
etkinliğini ve popülaritesini artırmaktadır.”73 Postmodernizmi başkaldırı olarak 
düşünmek zaten yeterli değildir, çünkü başkaldırı, modernizmin kendi içinde de 
vardır. Postmodernizmin başlangıç karmaşası, içeriğini de genişletmektedir. Buna 
göre; postmodernizm, tarihi(geçmişi), gelenekleri, ikonografiden arabesk bezemeye 
dek, her türlü yöresel ya da evrensel sanatı içine almaktadır.74  
 
Postmodern sözcüğünün kökenindeki rolü, “post” tamlaması oynamaktadır. Bu 
tamlama ikili anlam taşıdığından, karışıklığa sebep olmuştur. İlk anlamının, Latince 
kökenine uygun olarak “sonra-sonrası”; ikinci anlamının ise “ekleme-eklenti” 
şeklinde olması, postmodernizmin, modernizm sonrasını mı, yoksa modernizmin 
uzantısını mı kastettiği tartışmalara yol açmıştır. Ancak, ‘post’ tamlamasının kattığı 
anlam; ‘modernizmden sonra gelen’ anlamı üzerine kurulmuştur. Eğer ‘post’ 
tamlaması, kendinden önce gelen dönemin aşıldığına işaret ediyorsa, modern 
dönemin bitip onu izleyen yeni bir dönemin başladığı söylenebilmektedir. Buna göre, 
postmodern sözcüğünün anlamı, modern kavramı tarafından belirlenmekte ve 
postmodernizmin gerçekleşmesi için, modernleşme sürecinin tamamlanmış olması 
gerekmektedir. Gerçekte, çoğu postmodern düşünürün temel çıkış noktası da, 
toplumsal değişim ve eskiden kopuş olmuştur. 
 
Postmodern söylem, eski aşamaya özgü herşeyin bittiğini, kuram, ideoloji, insancıllık 
ya da avant-garde gibi kültürel değer ya da eğilimlerin son bulduğunu öne 
sürmektedir. İnsan ve topluma yönelik her türlü düzenleme önerisi, bireyin 
özgürlüğünü kısıtlayacağı gerekçesiyle reddedilmektedir.75  
    
Postmodern felsefe ve yaklaşımların düşünsel kökeni Martin Heidegger ve Frederich 
Nietszche’dir. Onları izleyen düşünürlere bakıldığında bilim, sanat ve düşün alanında 
kapsamlı bir postmodern eleştiri veya saldırıyla karşılaşılmakta, her düşünür 
tarafından farklı yorumlar, hatta, karşıt görüşler dikkati çekmektedir.   
 
73. Şaylan, a.g.e., s.21 
74. Erinç, a.g.m., s.33 
75. Şaylan, s.30,31  
  
Postmodernizm sözcüğü, 1934 kadar eski bir tarihte, De Onis’in Antologia de la 
poesia espanola e hispanoamericana adlı yapıtında ‘modernizme, modernizm içinde 
zaten varolan küçük çaptaki tepki’ anlamında postmodernismo olarak 
kullanılmıştır.76 Bu tarihi daha da eskilere götürmek mümkün; İngiliz ressam ve sanat 
eleştirmeni John Watkins Chapman, 1870’lerde, İzlenimci akımdan daha modern 
bulduğu resimleri, postmodern olarak nitelemiştir. Daha sonra ise,  Alman aydını 
Rudolf Pannwitz, 1.Dünya Savaşı sırasında yazdığı bir kitapta Avrupa’nın hümanist 
değerlerinin çöküşü ile Avrupa kültür ve uygarlığındaki kopuşları anlatırken, 
postmodern kavramını kullanmış ve egemen kültürün postmodern bir insan 
yarattığını öne sürerek, bu insanın kültüründe militarist, şoven ve seçkinci değerlerin 
ağır bastığından söz etmiştir.77  
             
Postmodern sözcüğünü, sosyo-kültürel bağlamda ve yeni bir dünya görüşü olarak 
genişçe ele alan ilk kişi ise; İngiliz tarihçi ve düşünür Arnold Toynbee’dir. 
Toynbee’ye göre; modern dönem I.Dünya Savaşı ile son bulmuş ve iki dünya savaşı 
arası, postmodern dönemi biçimlendirmiştir. 1947’de yayınlanan A Study of History 
adlı kitabında, batı egemenliğinin, Hıristiyan kültürünün ve bireyselciliğin sonunda 
ortaya çıkan çoğulcu bir dinden söz ederek, postmodernizmin, dünyaya farklı 
yaklaşan bir sosyal, kültürel ve felsefi bakış açısı olduğunu öne sürmüş ve kavramın 
bugünkü kullanımını kazanmasında  önemli rol oynamıştır. Batı tarihini; Karanlık 
Çağlar (7.yy.-11.yy.); Orta Çağlar (11.yy-15.yy);  Modern Çağlar (15.yy.’dan 
19.yy.sonuna kadar) ve  Postmodern Çağ olarak dört döneme ayıran Toynbee, büyük 
savaşlar, devrimler ve karmaşa gibi belirgin özelliklere sahip olduğunu düşündüğü  
postmodern çağda Aydınlanma etiğinin yıkıldığını belirterek, kavramı olumsuzluk ve 
çöküntü ifade eden bir biçimde kullanmıştır.78  
 
Amerikalı kültür tarihçisi Bernard Rosenberg de,  olumsuz olarak nitelediği 
postmodern sözcüğünün, yeni bir kültürel oluşumu belirterek, kapitalizmin tüm 
dünyayı bütünleştirmesiyle oluşan kitlesel bir kültürden ve bu kültürün ürünü olarak, 
postmodern insanın ortaya çıkmasından söz etmektedir.79 
76. Jencks, (1987) a.g.e., s.13 
77. Şaylan, a.g.e., s.22,23 
 78. Aynı 
79. Aynı  
Sontag, Drucker, Etzioni, Fiedler gibi düşünür ve eleştirmenler ise, 
postmodernizmi olumsal anlamda değerlendirmektedirler. Postmodern sözcüğü 
ile sanayi sonrası toplumunun özelliklerini anlatmaya çalışan Peter Drucker’a 
göre, “İleri sanayi ülkeleri, bilgi ve öğretimin olağanüstü yaygınlaştığı bir 
postmodern dünyaya doğru yol almaktadırlar. Postmodern dünyanın 
gerekleşmesi geriliğin, yoksulluğun, bilgisizliğin ve cehaletin ortadan kalkması 
anlamına gelecektir.”80  
 
Susan Sontag ise, postmodernizmi kültür ve sanat alanlarındaki yeni duyarlılık olarak 
nitelemektedir. Bu duyarlılık, sanatta anlam, düzen ve içerik olarak rasyonelliğin 
kesin olarak yadsınmasıdır. Seslenişi doğrudan olan yapıtları savunan Sontag’a göre, 
çağdaş sanat, yorumdan kaçmak için, içeriksiz olma çabası ile gülünç bir parodiye 
dönüştürülmüş, soyutlaştırılmış, süslemeci bir hale gelmiş, kısaca sanat olmayana 
dönüşmüştür.81 
 
Yine bir sanat eleştirmeni olan Leslie Fiedler de, artık geleneksel değerlerin anlamını 
yitirdiklerini, özgün ve yeni bir post-kültürün ortaya çıktığını öne sürmektedir. 
Fiedler’e göre, modernizme özgü avantgarde sanat, geri gelmemek üzere bitmiştir. 
Böylece, sanatçı, okuyucu ya da izleyici ile eleştirmen arasındaki boşluğun ortadan 
kalktığı yeni bir durum söz konusu olmuş ve bu durum, postmodern terimi ile 
tanımlanmıştır. Bu da, estetik alana popülizmin egemen olması demektir.82  
 
1950’lerin sonunda ve 1960’ların başında Irwing Howe ve Hardy Levin gibi, zengin 
geçmişe nostaljik olarak bakan edebiyat eleştirmenlerinin, J.D. Salinger ve N. 
Mailer’ in yapıtları ile ilgili yazılarında da yer alan sözcük, Ihab Hassan’ın  1971’de 
POSTmodernISM: A Paracritical Bibliography adlı denemesinden önce gerçek 
anlamını bulamamıştır. Amerikalı eleştirmen Ihab Hassan sözcüğü, sanat ve yazın 
bağlamında, bugünkü anlamı ile kullanan ilk kişi olmuş, postmodernin moderne 
bağlı ancak, modernden farklı olduğunu göstermiştir.83  
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Kavramı olumlu ya da olumsuz anlamlarda kullanan düşünürler, yeni bir durumun ve 
değişmenin ortaya çıktığını kabul etmekte, yeni bir aşamaya girildiği 
konusunda birleşmektedirler. Yorum farklılıkları, kapitalizm içinde ortaya 
çıkan bu değişimin kavranmasından kaynaklanmaktadır. “Çağdaş kapitalizm 
içinde genişleme, yaşamın her alanında hızlı bir metalaşma, yeni ürünler ve 
giderek daha varlıklı bir yaşam sürecinin kendini gösterdiği söylenebilmektedir. 
Postmodern söylemin yaygınlaşıp etkinliğini yükseltmesi ile bu oluşum arasında 
paralellik olduğu açıktır ve bu konuda genel bir düşünce birliğinden söz 
edilebilmektedir.”84  
 
Postmodernistlere göre, insan sürekli oluşum halindedir; hem çevresinden 
etkilenmekte, çevresini yorumlayıp, duygulanmakta; hem de kendi tavır ve 
görüşleriyle onu etkilemektedir. Bu nedenle de, postmodernistler insanı özgür ve 
özgün kişi gibi görmeyip; ‘kişi’ terimi yerine, ‘özne’ terimini kullanmaktadırlar. 
Özne bağımlı toplum ve gerçek kavramları da alışılmışın dışında anlam 
kazanmaktadır. Postmodernistler için hiçbir konu, diğer konulardan bağımsız olarak 
tartışılamamaktadır. Modernistler gibi, konuları ilgi alanlarına göre sınıflandırıp 
tartışmak yerine, hem insan gerçeğinden doğan, hem de onu oluşturan toplum, sanat, 
dil, politika, bilim,vb. konuları bir arada ele almaktadırlar.85 
 
Postmodernizmin ilk özellikleri Amerika’da ortaya çıkmakla birlikte, anlam ve 
içeriğini kazandıranlar, Fransız düşünürler olmuştur. Baudrillard, Lyotard, Jameson 
ve Foucault gibi düşünürler, postmodernizmin önde gelen düşünürleridir.  
 
II.I.1.Postmodernizme İlişkin Düşünürlerin Görüşlerine Örnekler 
 
II.I.1.1.Jean Baudrillard  
Jean Baudrillard, kültürün, ideolojinin ve işaretlerin günlük yaşamdaki işlevleri ile 
ilintili olarak, zenginleştikçe tüketim toplumuna dönüşen kapitalizm içindeki insan 
sorunlarına, insanların metalaşma ve nesneleşme dönüşümüne girdiğine, iletişim 
 araçlarının gerçek olmayan bir gerçek (hipergerçek) oluşturarak, insanları doğal ve 
sosyal çevresinden kopardığına değinmektedir.  
84. Şaylan, s.39 
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‘Taklitlerden oluşan bir gerçeküstücülüğü’, postmodern çağın temel özelliği olarak 
niteleyen Baudrillard’a göre; teknoloji, toplumun ve geleceğin belirleyici 
değişkenidir. Modellerin ve işaret kodlarının teknolojik değişkene bağlı olarak 
etkinleşmesi, postmodern toplumu belirlemiştir. Sanayi ötesi aşamada, yeni bir 
toplum oluşmuş, medya, bilgisayar, eğlence endüstrileri gibi yeni teknolojiler, 
endüstriyel üretimin yerine geçmiş ve her şey birer işarete dönüştürülüp üretilerek, 
tüketilmeye başlanmıştır. Tüketimi, insanların kimlik ve prestij sahibi olmalarını 
sağlayan ‘varolma modu’ olarak değerlendirmektedir. Hiperrealite, simülasyon, 
simulacra (taklit), içepatlama (implosion) gibi kavramlarla açıkladığı bu neo-
kapitalist aşamada, her şey belirlenmiş bir modele göre yapılmakta ve ileri iletişim 
teknolojisiyle denetlenebilmektedir. Medyadan gelen seri mesajlar (reklamlar, 
dergiler, televizyon), insanlara nasıl yaşayacaklarını kodlamaktadır. Gerçeklik artık, 
işaret ve kodlardan oluşan bir kurgudan ibarettir. Bu da, hiperrealitenin 
egemenliğidir.86  
 
Baudrillard’ın, metalaşma, mekanizasyon, teknoloji gibi alanlarda bir patlama 
(explosion) olarak nitelediği modernitedeki farklılaşma, postmodernitede son 
bulmuş, herşey birbiri içine girerek, içe doğru patlama (implosion) ortaya çıkmıştır. 
Bununla birlikte, görüntü ve gerçek ayrımının ortadan kalkması, modernitedeki alt ve 
yüksek kültür farkını da eritmiştir. Bireyin tepkilerini önleme işlevi gören medyanın, 
bunu gerçekleştirmesini, nesne veya olayların yeniden üretilmesi olan ‘simulacra’ 
kavramı ile açıklamıştır. Nesnelerin, seri halde birbirinin aynısı olarak yeniden 
üretilebilmesi, yeni bir gerçeklik oluşturmuş, fotoğraf ve sinemanın bulunuşuyla 
sanat, gerçeğin sunumuna ilişkin görevlerini kaybetmiş, sanatsal nesneler de mekanik 
olarak yeniden üretilebilmiştir. Asıl ve kopya arasındaki ayrımın yok edilmesiyle, 
taklit modellerinin egemenliği söz konusu olmuştur.87 Postmodernizm, boşluk ve 
acıya verilen yanıttır. Artık, modernite bitmiş, postmodern çağda her şey anlamını 
yitirmiştir. Baudrillard, bilimin ve sanatın tükendiğini, her şeyin denenerek son 
 noktaya gelindiğini, geriye de parçalardan başka bir şey kalmadığını belirtmiş ve 
postmodernizmi “parçalarla oynamak” olarak tanımlamıştır.88 
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II.I.1.2.  Jean-François Lyotard 
Lyotard’a göre, postmodern durumu belirleyen temel ölçüt, bilginin durumudur ve 
postmodern, bilginin yeni durumlarını cevaplayan yeni bir epistemolojinin 
geliştirilmesiyle ilgilidir. Postmodern bilgi, farklılıklara duyarlılığı ve hoşgörüyü 
öngörmektedir. Onun, toplum ve gerçeklik tanımlamaları, yöresellik, farklılık, 
keyfilik ve çoğulculuk ilkelerine dayanmaktadır. Bu da, düşünüre göre özgürlüğe 
gidiştir, çünkü modernitede, sorunları çözmesi beklenen bilim, insanın acılarını 
dindirememiş, kuramların doğruyu temsil etmedikleri anlaşılmıştır.89 
 
Lyotard, modernitede gerçeği kavrama iddiasında olan, evrenselci ve totalleştirici 
düşünce biçimlerini (Hegelcilik, Liberalizm, Marksizm, vb.) öneren büyük-anlatıları 
“terörist” olarak niteleyerek, geçersiz saymakta ve bunların insanlar üzerinde baskı 
kurduğunu, yaşam gerçeğini çarpıttığını düşünmektedir. Postmodern durumu, bu 
baskı, terör ve sindirmenin ortadan kalktığı, toplumsal gelişme aşaması olarak 
değerlendirmektedir. Böylece Lyotard, bilgi karşısında dil üzerine eğilerek çözüm 
getirmeye çalışmakta, dilin “çeşitli söylemleri, kendi kuralları, yapısı ve hamleleri 
olan dil oyunları olarak” kavranmasını önererek ve dil oyunları çoğulluğuna ayrıcalık 
tanıyarak, büyük söylemler yerine, öznelerin kendi çevrelerini tanımada yararlı 
olacak ‘küçük anlatılar’ı tercih etmektedir.90  
 
İnsanın arzu ve isteklerini temel alan çözümlemesiyle, insanı belirleyen temel sürecin 
arzu ve istek yoğunlukları olduğunu, devlet, ekonomi, aile, işyeri gibi kurumların 
arzu ve istekleri baskı altına alarak engellediğini anlatmaya çalışmaktadır. Ona göre, 
insanın özgürleşmesi, postmodern durumda en önemli sorundur ve özgürleşme, 
bilginin arzu ve istekleri baskı altına alması nedeniyle, bilgi alanında değil, yazın ya 
da sanatta gerçekleşebilecektir. Özgürlük, büyük anlatıların olanaksızlığının kabulü 
ile sağlanacak, insan düşüncesi baskı ve terörden kurtulacaktır. Arzuların belirlediği 
 insan, bir metni yazarın nasıl anlamlandırdığına göre değil, kendi arzularına göre 
anlamlandırmaktadır. Yani önemli olan, metnin ne tür etkileşimlere yol açtığıdır.  
 
89. Şaylan, a.g.e, s.232-240 
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Ona göre, metin terimi içine, bir yazı, fotoğraf, resim, siyasal eylemler, herhangi bir 
karar ya da seçim, cinsel heves ve eğilimler de girmektedir. Artık, modernitedeki tüm 
değerlerin anlamını yitirdiğini, natüralist bir yaklaşımın ve ciddi bir ahlak sorununun 
söz konusu olduğunu düşünmektedir.91  
 
Modern sanatı, “sunumlanamayanın varolduğu olgusuna adayan bir girişim” olarak 
adlandıran Lyotard, modern resimde, algılanabilen ancak, görünmeyeni gösterme 
girişimininden söz etmektedir. Sanatlarda gerçekçiliğe dönüş talepleri ile ilgili 
tartışmalarda, sanatsal deneyim ve avantgarde’ı savunan Lyotard için, postmodern 
sanatçı veya yazar, felsefeci konumundadır. Ona göre, üretilen çalışmalar, ilke olarak 
önceden yerleşmiş kurallar tarafından yönetilmezler. Bu kurallar ve kategoriler, sanat 
yapıtının kendisi için aradığı kural ve kategorilerdir. O zaman sanatçı ve yazar, 
yapılacak olmakta olanın kurallarını formüle etmek için kuralsız çalışmaktadır. 
Böylece, çalışma ve metinin, bir olayın karakterlerine sahip olması olgusu 
doğmaktadır. Lyotard, postmodernizmin, gelecek zamanın geçmişi paradoksuna göre 
anlaşılması gerektiğini düşünmektedir. Braque, Picasso ve Cezanné’ı örnek 
göstererek, her kuşağın kendilerinden öncekileri yıksalar da, yine de öncekilerin 
yaptığını devam ettirdiklerini söyleyerek, postmodernizmi sanki modernizmin 
uzantısı gibi görmekte ve böyle anlaşıldığında postmodernizmin, yolun sonuna 
varmış modernizm olarak değil; gelişme halindeki modernizm olarak algılayıp, 
yenilik arayışlarının, tecrübe ve hayatın sürekli dönüştürülmesinin yoğunluğu olarak, 
moderniteyle ilişkilendirmektedir.92  
 
II.I.1.3. Fredric Jameson  
Jameson’a göre, önceden üretim alanında verilen mücadeleler dışa taşarak, kültürel 
üretimi etkilemiş ve tüketici tavırları değişerek, estetik tanım ve müdahalelere yeni 
bir işlev kazandırmıştır. Postmodernizmi, ‘pastiş’ ve ‘şizofreni’ ile tanımlayan 
 Jameson, biçimsel yeniliğin olanaksız olduğu dünyada, geriye kalan tek şeyin pastiş 
olduğunu düşünmektedir. Şizofren ise, ‘kimse’dir ve kişisel kimliği yoktur.93  
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Jameson da, Lyotard ve Baudrillard gibi, toplumsal gelişmedeki kırılmayı ileri 
sürmüş, ancak bunun, neo-marksist bir çerçevede teorileştirilebileceğine inanmıştır. 
Günümüz kapitalizminin bilgi, bilgisayarlaşma, bilinç ve tecrübe gibi, hayatın pek 
çok alanına girdiğini düşünen Jameson, postmodernizmi gelişmiş, yeni tip bir 
kapitalist toplumun kültürel mantığıyla ilişkilendirmiştir. Ona göre postmodernizm, 
hem yeni bir ‘kültürel egemen’, hem de kapitalizmin yeni bir sosyo-ekonomik 
evresini oluşturan ‘geç kapitalizmin kültürel mantığı’dır. “Kapitalizmin bu yeni 
aşaması, diğer aşamalarında olduğu gibi, kendine özgü kültürel formları ve düşünce 
biçimlerini yansıtmaktadır. Kapitalizm, evrensel bir dünya sistemi olduğundan, 
Jameson, bu geç aşamaya özgü kültürel ve düşünsel form ve içeriklerin de 
evrenselleştiğini ileri sürmektedir.”94   
 
Jameson, postmodernist çağda sanatın pedagojik ve didaktik olacağı, postmodern 
dünyada eleştirel algılar sağlayabilmek için, yeni temsil etme ve harita yapma 
stratejileri içereceği tahmininde bulunmuş ve ‘bilişsel harita yapma’ dediği bir teori 
ile estetik ve siyasete çağrıda bulunarak, parçalı bir dünyada yaşamanın ve sadece 
kalıntılarla oynamanın zayıflatıcı etkisine işaret etmiştir. Bilişsel harita yapma, 
bireylere, sanatçılara ve teorisyenlere bir yönlenim, bir yer duygusu ve toplumun 
nasıl yapılandığına ilişkin teorik bir model sağlama görevini yüklemektedir. 
Jameson, Marksizmi, Ana Anlatı olarak görmeyi ve tüm diğer teorilerin, bunun içine 
yerleştirilerek sınıflandırılacak teoriler olarak güncelleştirmeyi ve Baudrillard gibi 
postmodernistlerin, içe dönük bir infilakla çöktüğünü iddia ettikleri toplumsal sınıflar 
arasındaki temel ayrımları, koruyarak sürdürmeyi öngörmektedir.95  
 
II.I.1.4. Michel Foucault 
İnsan ve toplum bilimleri alanlarında önerdiği yeni düşünce biçimleriyle önemli 
katkılar sağlayan Michel Foucault, ‘bilgi ve iktidar’ ilişkileri üzerine eğilerek, 
 Aydınlanmacı yaklaşımı yadsımıştır. Modernitedeki bilim, rasyonalite ve toplumsal 
kurumlar, ona göre baskıya yol açan araçlardır ve Aydınlanma çağının sürekli 
ilerleme özelliği yoktur. Sürekli ilerleme özelliği gösteren olgu, insan üzerindeki  
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95. Kellner, a.g.m., s.249,251   
baskı tekniklerinin giderek rafineleşmesidir. Modernitedeki kuram veya bakış 
biçimleri, ona göre anlamsızdır; bilgiyi belirleyen esas değişken iktidar ilişkileridir. 
Ona göre, aklın ürünü olan söylem ve düşünce biçimleri, ezilen ve dışlananların 
yanında değildir, her söylem ve epistemoloji belli bir politikanın ürünüdür ve onun 
düzenini ve değerlerini sürdürmeyi amaçlamaktadır. Foucault’ya göre, toplum bilgisi 
ve rasyonellik zamanla değişerek, yeni kavrama biçimleri oluşmaktadır. İnsan 
bilimleri ve felsefe, insanı nesneleştirmekte, insan bilginin hem nesnesi, hem de 
öznesi olmaktadır. Buna göre, insan belirleyen ve belirlenendir ve kendini 
özgürleştirebilecek durumdadır. Yani modern birey, “disipline edici bir bilimsel 
mekanizma matriksi içinde belirlenmektedir.”96  
 
Disipline edici süreçleri ‘iktidar’ olarak tanımlayan Foucault için bilim de, insanların 
toplum içinde nasıl olacağını belirleyen bir ‘iktidar modu’dur, bireyin ‘ahlaksal, 
hukuksal, tıbbi ya da cinsellik mekanizmaları’ da bu moda göre üretilmektedir. 
Bilimi iktidar moduna indirgeyerek, modern kapitalist toplum düzeninin dağınık 
yapısına işaret etmektedir. Ona göre bilginin asıl işlevi, “içselleştirilmiş bir toplumsal 
denetimi yürütmek”tir. Sanayi devrimi ile birlikte önem kazanan toplumsal denetim 
işlevi, düzene uyum sağlayamayan bireyleri teropatik tedavilerle uyumlu hale 
getirmeyi amaçlamaktadır. Hapishane, fabrika, okul gibi kurumlar, disiplinli ve 
uyumlu toplumu gerçekleştirmektedir ve pişman olan suçlu, iyi işçi, iyi öğrenci, vb. 
toplumsal denetimin ürünleridir. Foucault, tarihsel olayları tüm karmaşıklığıyla 
ortaya çıkarmak için geneolojik yaklaşımı öngörmektedir. Dağılmış, belirsiz, öznesiz 
hale gelen modern iktidarın, farklı bir iktidar modunun egemenleşmesiyle son 
bulduğunu, bu şekilde tarih akışında bir kırılma meydana geldiğini belirterek, yeni 
iktidarın bir temsil düşüncesine dayanmadığı gibi, baskıcı olmayan, işlevsel, üretken, 
yeni güçlerin gelişim ve düzenini sağlayan nitelikte olduğuna değinmektedir. Bilinçli 
öznelerden bağımsız olarak işleyen yeni iktidar, postmodern aşamaya geçen, ileri 
 kapitalist toplumun en belirgin özelliğidir. Bu toplumda artık, yarışılacak başka bir 
iktidar kaynağı yoktur. İktidar, yapısal eylemlerle sarılarak özneler yan ürün haline 
gelmiştir.97 
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Foucault’ya göre, Marksist düşüncedeki iki sınıf mücadelesi yerine, çoğulcu, 
karmaşık bir mücadele söz konusudur. Özgürleşme duygusu, insanın özelliğidir ve 
bu özellik sayesinde direniş ve mücadele gerçekleşmektedir. Ancak, modern 
toplumda iktidar, çoğulcu, parçalanmış ve merkezsiz kabul edilirse, bu iktidara karşı 
direniş de merkezsiz, çoğulcu ve yaygın olacaktır. Bu da, postmodern toplumun 
özelliğidir. Geneoloji yaklaşımının işlevi burada ortaya çıkacak, totaliter söylemlerin 
bastırdığı söylem, bilgi veya sesler tekrar açığa çıkarılabilecektir. Foucault, 
moderniteyi kesin olarak eleştirirken zamanla bakış açısı değişmiş, Aydınlanmayı 
tümüyle yadsınacak bir süreç olarak görmemeye başlamıştır. Artık, gerekli 
hazırlıkların yapılmasından sonra, insan ve toplum yaşamındaki düzenlilik, süreklilik 
ve totalite biçimlerinin kavranabileceğini düşünmekte, postmoderniteyi 
moderniteden kesin kopuş olarak değerlendirmemektedir. Postmodernitenin yeni bir 
tarihsel aşama olarak görülmesi için, moderniteye belli göndermeler yaparak, 
bağıntıların tespit edilmesi gerektiğini düşünmektedir.98  
 
 
 
Bütün bu görüşleri kısaca özetlemek gerekirse; modernitenin en belirgin özelliği olan 
bilim anlayışının, postmodernitede sorgulanmaya başladığı; postmodern söylem 
içinde çok farklı düşünce biçimlerinin varlığına rağmen, bilim ve epistemoloji 
konusunda postmodern düşünürlerin çoğunun ortak görüşe sahip olduğu 
görülmektedir. Toplum ve insanla ilgili bilginin veya kuramın olanaksızlığı da, çoğu 
postmodern düşünür tarafından paylaşılmaktadır. Bireye hiçbir müdahalenin 
yapılmamasını öngören negatif özgürlük kavramının geçerli kabul edilmesi de, ortak 
görüşlerden bir diğeri olmaktadır. Postmodern düşünürler, postmodernitenin bir 
devam niteliğinde olmadığını, tarihsel zaman içinde yeni ve geçmişten kopuk, farklı 
bir aşama olarak algılanmasını ön görerek, ileri teknoloji, medya ve toplumsal 
 ilişkilerin ortaya çıkardığı bu yeni aşamada, yeni kuram ve kavramlara ihtiyaç 
duyulduğunu öne sürmektedirler.99 
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II.II. Toplumsal Anlamda Postmodern Sürece Bakış  
 
Huyssen’e göre, postmodernizm, artık ikinci terimlerin birinciler karşısında 
ayrıcalıklı olmadıkları bir alanda (ilerleme-gerileme, sol-sağ, şimdi-geçmiş, vb.) 
işlemektedir. Sanatta ve mimaride yeni eğilimleri ifade eden biçimiyle 1960’larda 
yerleşmeye başlayan postmodernizm, daha çok kültür ve sanat alanındaki kopuşların 
ifadesi olarak değerlendirilmektedir. Postmodern düşüncede kesin, evrensel bir 
gerçek yoktur; varsa da, kişiden kişiye, durumdan duruma ve toplumdan topluma 
göre değişmektedir. Tanrı merkezli ve insan merkezli düşünce sistemleri yerine 
postmodern dönem, merkezsiz düşünce biçimini felsefesi olarak kabul etmektedir. 
Karma bir kimliğin veya bir anlamda kimliksizliğin söz konusu olduğu 
postmodernizm özne-nesne, doğu-batı, kadın-erkek gibi ikili karşıtlıkların birbirlerini 
dışlamadan yanyana bulunabileceğini öngörmektedir. Gerçekte, postmodernistlerin 
asıl tepkisi, “Yüksek Modernizm’in belli bir sofu imgesine yöneliktir.”100  
Modernizmin ‘Tanrısız bir benlik’ iddiasına karşılık, postmodernizm, aklın gücüne 
inanmakla birlikte, Tanrı gerçekliğini yeniden ele almaktadır.101  
 
Postmodernist çözümlemelerde, insanın duygu ve düşüncelerinde tam olarak 
özgürleşmesini sağlama amacı temel alınmaktadır. Bilginin, dil çözümlemelerine 
bağlı olarak doğruyu yansıtamayacağı iddiasıyla, geçerliğini sürdüren bilgi anlayış 
ve uygulamalarının insanı özgürleştireceğine, daha çok kısıtladığı ileri sürülmekte, 
bu nedenle de, yerleşik bilgi ve bilim anlayışının yıkılarak, insanı gerçekten 
özgürleştirecek yeni anlayışların kurulması gerektiğine inanılmaktadır. Bu şekilde, 
toplumun kendini yeniden üretme paradoksu ortaya çıkacaktır. Kısacası, 
“postmodernist çözüm, doğruyu yansıtma iddiasında olmayan yeni bilgi ya da bilim 
anlayışını yansıtmaktadır.”102  
  
Sanat eleştirisi, sosyolojinin, antropolojinin, dilbiliminin ve felsefenin verilerinden 
yararlanmakta ve nasıl modernizm, sanayi çağıyla desteklendiyse, postmodernizm de 
elektronik çağı ile desteklenmektedir. Postmodern dünyada artık bilgi, medya  
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aracılığıyla sınırsızca dolaşmaktadır. Kanadalı eleştirmen Marshall McLuhan’ın 
ifadesiyle, bir ‘dünya köyü’ yaratan medya, her olayı, anında bütün dünyaya 
ulaştırabilmektedir. Reklam, kapitalizmin resmi sanatı haline gelmiş, sanatla 
reklamcılık stratejileri birbiri içinde aranmaya başlanmıştır. Etnik gruplar, 
feministler, azınlıklar karma olarak yeni bir şehirleşme içine girerek, seslerini 
duyurmaya başlamışlardır. Postmodern söylemi tamamlayıcı nitelikteki feministler 
başta olmak üzere, tüm grupların kendi adlarıyla ve sesleriyle konuşarak, bunu kabul 
ettirme hakkına sahip olmaları, postmodernizmin çoğulcu tavrını göstermektedir. 
Feministler ve postmodernistler, geleneksel felsefi temellere dayanmayan yeni 
toplumsal eleştiri paradigmaları geliştirmeye çalışmaktadırlar. Postmodernler 
temelciliğe ve özcülüğe ilişkin sofistike eleştiriler sunarken, toplumsal eleştiri 
anlayışlarının bilişsel içeriği boş olma eğiliminde; feministlerse, sağlam toplumsal 
eleştiri anlayışları sunmalarına karşın çoğunluk, temelcilik ve özcülük çukuruna 
düşme eğilimindedir.103  
 
Teknoloji merkezli ve rasyonalist eğilimli algılanan evrensel modernizme duyulan 
inancın yitirilmesi ve sorgulanması; çoğulculuğun, farklılığın ve çeşitliliğin kabul 
edilmesi; dünyayı evrensel bir bütünlük olarak algılayan bakış açılarının reddi; 
parçalanma ve belirlenemezlik; anlam berraklığından çok, anlam zenginliğinin 
aranması, ayrımdan kaçınarak “hem biri, hem öteki” düşüncesinin kabulü; medyanın 
postmodernizmin merkezini oluşturması; etnik-dinsel köklere dönüş ve köktenciliğin 
araştırılmasına verilen önem; geçmişle bağların koparılmadan sürdürülmesi; nüfusun 
büyük bölümünün kentsel alanlarda yaşaması; demokrasinin ön koşul olması; 
mimarların, sanatçıların, sosyal bilimcilerin, yazarların hatta yuppilerin 
postmodernizmin çekirdeğini oluşturması; postmodernizmin temelde bir orta sınıf 
olarak görülmesi; postmodern dönemin temel özellikleri olarak görülmektedir.104 
   
Yeniden üretim teknolojileriyle gerçeğin çoğaltılması ve imgelere dönüştürülmesi,  
postmodern dönemin belirleyici özelliklerinden bir diğeridir. Teknolojik gelişmelerle  
kopya edilen gerçeklik, değerini ve anlamını yitirmekte, sahte ile gerçek birbirine  
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karışmaktadır. Sanal gerçeklik, bunu en iyi yansıtan örnektir. Aklın ve bilimin 
konumunun sarsılmasıyla, yeni arayışlar söz konusu olmaktadır. Her alanda eskiye 
dönüş, eski ve yeniyi birleştirme çabaları görülmekte, mimaride eski form ve 
süslemelere, edebiyatta öykülemeye, resimde figür ve Rönesans değerlerine dönme 
eğilimleri gözlenmektedir.105  
 
Sanat pazarı tartışmalarını başlatan postmodern söylemle, sanatın ‘tarihçilik’ 
anlayışı, modernizmin başlangıcı ve bitişi olarak değerlendirilmekte ve postmodern 
söylem, kendisini tarih sonrası (post-history) kavramıyla özdeşleştirmektedir.106  
 
Jencks, postmodernizmi bazı kurallarla tanımlamaktadır;  
1. Mükemmel uyum yerine gelen parçalanmış bir birliğin varlığı; “uyumsuz uyum”, 
2. Hem kültürel, hem politik alanlarda görülen “çoğulculuk”, 
3. Binaların kentsel şartlara uyumunu ve geliştirilmesini öngören “uygar şehircilik”, 
4. Mimaride ve resimde insan biçiminin süslemede kullanılması; “antropomorfizm”, 
5. Geçmişle bugün arasındaki bağlantıyla ilgili olarak “tarihçi sunumlar”, 
6. Sanatta anlatım zenginliğinin geri geldiği “içeriğe dönüş”, 
7. Belirsizliğin, çelişki ve zıtlığın kullanılması; “çifte kodluluk ve ironi”, 
8. Karşılıklı etkileşimlerle yeni yorumları geliştiren “çokdeğerlilik” (multivalance), 
9. Tekrar yorumlanan gelenek; “tarihe karmaşık ilgi” (multivalance için ön şart), 
10. Geçmişi yenileyebilmek için “yeni anlatımların gerçekleştirilmesi”, 
11. Resim ve mimaride bir çıkış noktası olarak “kayıp merkeze dönüş”.107  
 
Jencks ve Huyssen, postmodernizmi üç döneme ayırarak açıklamaya çalışmışlardır. 
Onlara göre,  ilk aşama olan 1960’ların özelliği, ‘toplumsal ve kentsel gerçekliğin 
dramatizasyonu’ olarak değerlendirilmektedir. Jencks’e göre, bu dönemin 
 postmodernizmini, rock ve folk müzikle beslenen ve hippiler, yuppiler gibi protestin 
özgül ideolojilerini temsil eden çeşitli grupların oluşturduğu bilinçli olmayan bir pop  
kültür temsil etmektedir.108  Huyssen ise, 1960’lardaki başkaldırıların 1950’lerde 
evcilleştirilmiş olan, o zamanın liberal-muhafazakar uylaşımının bir parçası haline  
105. Huyssen, a.g.m., s.113 
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107. C. Jencks, “Yeni Klasisizm ve Belirginleşen Kuralları”, Kuram, Kitap 3, Eylül, 1993, s.31-42. 
108. Jencks, Post-Modernizm, the New Classicism in Art and Architecture,1987, s.17,18. 
gelmiş olan ve hatta, Soğuk Savaş anti-komünizminin kültürel-politik cephaneliğinde 
bir propaganda silahına dönüşmüş olan modernizm değişkesine karşı bir başkaldırı 
olduğunu savunmaktadır.109  
 
1970’lerde gerçekleşen ikinci aşamada ise, siyasal ve kültürel çoğulculuk etkin 
olmuştur ve kadın hareketleri, değişikliklerin anahtarı olarak ele alınmıştır. 
Feministler, modernizmde gizlenen erkek egemenliğine, erkekler tarafından 
yazıldığını ileri sürdükleri tarihe karşı çıkmışlardır. Bu dönemin sanatında ise, 
popüler kültür ile bilimsel sanat ayrımının ortadan kalkmasıyla, karma sanat 
biçimleri geçerli olmuş, evrenselliğin temelden sorgulanışı, eşitleyici bir çoğulculuk 
getirmiştir. Feminist hareketler tüm bu gelişmelere yeni bir boyut getirmiş, yeni 
bakışlarla, modernizm tarihinin revizyondan geçirilmesine özsel bir katkıda 
bulunmuşlardır. Huyssen’a göre, 1970’lerle birlikte, 1960’ların avantgardist 
postmodernizmi potansiyelini tüketmiş, bir yanda herhangi bir eleştiri ve yadsıma 
iddiasından vazgeçmiş tasdikleyici bir postmodernizm ve bir eklektisizm kültürü 
ortaya çıkmış; diğer yanda ise direniş, eleştiri ve statükonun yadsınmasının 
modernist ve avantgardist olmayan terimlerle yeniden tanımlandığı, günümüz 
kültüründeki politik gelişmelere, modernizmin eski terimlerinden daha etkili olarak 
uyan alternatif bir postmodernizm ortaya çıkmıştır.110  
 
Geçmişteki hayat biçimlerine ve eski güzel günlere duyulan özlem giderek, 1970 ve 
1980’lerin kültüründe ‘güçlü bir akım’ niteliği kazanmıştır. Bu yüzden mimaride, 
resimde, sinema ve edebiyatta tarihsel bir eklektizm yer almıştır. Geleneğin kesin 
görünüşlerinin kurtarılmasına yönelen bir ilgi ile, yarım yüzyıllık bir dönemin 
hafızalardan silinmesinden sonra, hafıza yerine gelmiş, geleneklerde, giysilerde, tarih 
 ve onun ürünlerine karşı ilgi yoğunlaşmış, makine uygarlığına zıt bir şekilde, doğa 
ile temasa geçilmiştir.111 
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Huyssen’a göre, postmodernizmdeki nostalji, moderniteye ve sanatın aralıksız 
modernleşmesine beslenen sorgulanmamış inanca karşı, gerçek bir hoşnutsuzluğun 
ifadesidir.112  
 
1980’lerle başlayan üçüncü aşama, Jencks’e göre hala yaşanmaktadır ve Postmodern 
Klasisizm olarak değerlendirdiği bu aşamada, klasik değerlere dönüşü ele almaktadır. 
 
II.III. Postmodern Resmin Gelişimini Hazırlayan Etkenler 
 
II. Dünya Savaşı sonrasında sanat, kuralcı, kısıtlayıcı bir hale dönüşerek, tek bir 
soyut ideal üzerine oturtulmuştur. 1960’larda, minimalizmle sanatta ‘sıfır’ dereceye 
ulaşılmasıyla, tarihin diğer kefesi ağırlaşmış ve modernizmin iyimserliği, yerini 
çoğulculuğa ve postmodernizmin kuşkuculuğuna bırakmıştır.  
 
Geleneksel sanat değerlerini yok eden tüm oluşumlar, yıkılan dünyayı, yeni keşif ve 
anlamlarla yeniden kurma ihtiyacı hissettirerek, 1950’lere kadar çeşitli ‘izm’ ler 
şeklinde kendini göstermiştir.113 Empresyonizm, kübizm, fovizm, dadaizm, 
sürrealizm ve ekspresyonizm gibi avant-garde sanat akımları, küçümsediği 
popülerliğe ulaşmaktan kurtulamamış, bu da sonun başlangıcı olmuştur. Bir durumu 
önce abartan, sonra da ona tepki gösteren avant-garde eğilimlerin kendi içindeki 
değişimler, modernizmin sonunu hazırlayan etkenlerden biri olmuştur.114  
 
Yenilik geleneği ile ilgili olarak, modernizmi tüm kültürel kategorilerin en boşu 
olarak niteleyen Anderson’a göre modern sanat; Gotik, Rönesans, Barok, Manierist, 
Romantik ya da Neo-Klasikten farklı olarak, kendi doğruluğunda tanımlanabilir bir 
 nesne ifade etmemektedir; bir memnuniyetten tamamen yoksundur. Bir zamanlar 
modern olanın, sonra modası geçmektedir.115  
 
Kendi mantıksal sonunu hazırlayan modernizm, sürekli yeni arayışları ile, sanatla  
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bağdaşmayan sonuçlara ulaşarak, tıkanmıştır. Özgürlüğü tanımlamasına karşın, artık 
tercih ya da seçenek sunmamaktadır. Maddesel varlığından soyutlanmanın dışında, 
indirgeme, arılaştırma ve tekdüzeleştirmeler, modernizmi sona götürmüş, mimari 
uygulamalarda ve resimsel anlatımlarda, bıktırıcı bir tekdüzelik görülmeye 
başlanmıştır. Figür ve imaj resmetmek, espas veya derinlik duygusu yaratmak 
yasaklanmış gibi; resim, yan yana ve dümdüz sürülmüş renklerden ibaret hale 
gelmiştir. Salt rasyonalizm, sanatı çıkmaz bir sokağa itmiş ve yaratıcılığı tamamen 
yok etmiştir. Biçim parçalamayla işe başlayan modernistler, tek renkle dümdüz 
boyanmış resimlere ulaşabilmişlerdir (Resim 9,10). Bu da, sanatsal arılaşma 
rasyonalizmi ile, arılaşmanın son noktasıdır. Modernizm, hem sanatsal gelişme 
düşüncesini rasyonel sonuçlarına dek zorlayarak, kendi yaratıcılığını tüketmiş, hem 
de yarattığı antitezleriyle sanatı katışıksız bir spekülasyon alanına dönüştürmüştür. 
Artık, modernizm akademikleşmiş, 1960’larda, 19.yüzyıl akademizmini bile geçecek 
şekilde, figüratif çalışan sanatçıların dışlanmasına kadar gidilmiştir. Modernist 
ilkelerin reddettiği Balthus ve Lucien Freud’un, günümüzde kabul görmesi, artık 
anlayışın değiştiğini ve modernizmin bittiğini göstermektedir. Modernizmin imaj 
yasağı, imaj patlaması şeklinde geri dönmüş ve günümüz sanatının belirleyici eğilimi 
olarak yerini almıştır.116  
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
116. K. İskender, “Modernizmin Rasyonalizminden Postmodernizmin Kaosuna”, Türkiye’de Sanat, 
S.40, 1999, s.18-21. 
Modernizmin her biçimini reddederek, Rönesans Klasisizmi kökenli anlayışa 
yönelen Giorgio de Chirico’nun yanı sıra; başta Picasso, Matisse, Braque, Andre 
Derain, Gino Severini, Carlo Carra olmak üzere, modernizmin önemli sanatçıları da 
geçmiş sanat anlayışlarıyla bağlantı kurarak, daha ılımlı ve modernizmin gerisinde 
kalan bir çalışmaya yönelmişlerdir.117  (Resim 11,12). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 9) Kasimir Malevitch (Resim 10) Piet Mondrian 
(Resim 11) Picasso, Kırda Öğle Yemeği,(Manet’den sonra). 
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Tüm bunlarla birlikte, modern sanat, gizemli bir sanat niteliğine büründürülmüştür. 
Sanatçı, özgün, benzersiz ve bir tekel fiyatından pazarlanabilir kültürel ürün üretmek 
için, sanki, yaratıcılığını, sanat için sanat yapmayı simgeleyen gizemli bir atmosfere 
dayandırmaya çalışmıştır. Sonuçta, bireyci, aristokratik, popüler kültürü hor gören, 
küstah bir yaklaşım, kültür üreticileri arasında hakim olmuştur. Ancak, sanatçılar ne 
kadar ‘sanat sanat içindir’ atmosferinin ardına sığınsınlar da, bu, günlük hayatın 
gerçekleri ve yaratılmakta olan estetik duyarlılık üzerinde hiç de gelip geçici 
olmayan etkiler uyandırmaktaydı.118  
 
Postmodern sanatçı ve sanat kritikleri, modern sanat anlayışına iki önemli eleştiri 
yöneltmişlerdir. Bunlardan birincisi, sanat yapıtının misyonu olması, yaşanılan 
durumu kritik ederek, çıkış yolu araması ve geçmişten kopuk bir yeniyi kurma 
girişimidir. Böyle bir anlayış, sanatı kısıtlayacaktır. Çünkü, modern sanatın mutlaka 
ileriye dönük olması zorlamayı getirmektedir. Postmodernistlere göre sanat, geçmişi 
de yansıtarak toplumsal belleğe çağrıda bulunabilmelidir. İkinci eleştiri ise; modern 
sanatın seçkinciliğidir. Sanatsal estetiğin popülist bir çerçevede olması gerektiğini 
düşünen postmodern sanatçılara göre, kitle beğenisi ile sanat ürününün estetik değeri 
arasında doğrusal bir orantı vardır. Postmodern yaklaşım içinde sanatçı, tam bir 
özgürlük içinde yaşamı yansıtacaktır ve çağdaş toplumda yaşam kitleselleşmişse, 
sanat yapıtının değerini de kitle belirleyecektir. Kitleselleşen yaşamın yansıtılması, 
taklidi içerecek ve dinamik olduğundan sanatsal estetik için bir geçicilik söz konusu 
olacaktır. Buna göre, taklidi sanatın dışına atmak onlar için doğru değildir.119    
 
(Resim 12) de Chirico, Triton ile Nymph (Rubens’ten sonra). 
 Modernizmin sonunu hazırlayan bir etken de, ‘sanat pazarı’ tartışmaları olmuştur. 
Sanat pazarı, zamanla sanatçıların, eleştirmenlerin, galerilerin, müzelerin ve 
koleksiyoncuların oluşturduğu ve karşılıklı çıkar ilişkilerine dayanan karmaşık bir 
sistem halini almıştır. Sanatçı da, bu pazarda estetik mallar yapan üreticiye 
dönüşmüştür. Kültürel ürünlerin ticaret konusu haline gelmesiyle rekabete giren 
kültür üreticilerinin estetik alanda ‘yaratıcı yıkıcılık’ süreçleri güçlenmiştir. Bu 
durum, politik-ekonomik alandaki herşeyi, hatta daha da ötesini yansıtmaya 
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başlamıştır. Sanatçılar enerjilerini, ürünlerini satabilmek için birbirleriyle ve kendi 
gelenekleriyle mücadeleye harcamışlar, estetik yargının temellerini değiştirmeyi 
hedeflemeye başlamışlardır.120  
 
Sanatın zevkine varma sürecinde, birey körelmiş ve benlik’i kişilik olarak ele 
almıştır. Ancak, sanatın gündelik yaşamdan kopması ile, iyi bir etki yaratmadan 
varolan bu deneyim, asla yaşamla bütünleşememiştir. Sanatla toplum arasındaki bağ 
artık kopmuş ve avant-garde hareketlerle birlikte öz-eleştiri dönemi başlamıştır. 
Avant-garde’lar, sanatı bir kurum olarak eleştirerek, sanatı yaşam pratiğiyle yeniden 
bütünleştirmeye, özerklik ile sanatın toplumsal bir etkisinin olmadığını ispatlamaya 
çalışmışlardır.121  
 
Modern dönem içindeki gelişmelerin ortaya çıkardığı dört kavramın, modernizm 
sonrası sanatı belirlediği söylenebilmektedir. Bunlardan birincisi; fotoğrafın 
gelişmesidir. Fotoğraf, sanatçının başarısını anlamsız kılmıştır. Görüntü, fotoğrafla 
daha iyi sunulabildiğine göre, sanatçının, daha farklı şeyler yapması gerekmektedir. 
Buna karşılık, anlatımda salt duyusallık,  kavramsal ve tanımlayıcı özellikler, önem 
kazanmıştır. İkinci kavram ise; yine endüstriye bağlı olarak gelişen ve 20.yy. 
sanatçılarında görülen ‘aldırmazlık’(dandyizm)tır. Teknolojik gelişmelerin sanatçının 
işlevini sarsmasıyla, sanatta savungan bir tavır oluşmuş, sanatçı, hiçbirşeyi aldırmaz 
bir tavıra bürünmüştür. Bugüne kadar yerleşmiş sanat anlayışını yadsıma ve yıkma 
amacıyla, artık bir şey yapmanın değil, düşünebilmenin önemli olduğu vurgulanmak 
istenmiştir.122 (Resim 13) 
  
 
 
 
 
 
  
 
120. Sofuoğlu, a.g.m., s.152 
121. Sarup, a.g.e., s.169,171 
122. Erzen, a.g.m., s.14. 
Modern sonrası sanatı belirleyen üçüncü özellik; makina sürecinin insanın kendi 
dünyasında kurduğu tutarlı ve ussal düzene karşı olan bir düzen getirmesidir. Makine 
düzeni, betimlemeyi ortadan kaldırdığı gibi, tekniğin ötesindeki düzeni de 
kaldırmıştır. Dolayısıyla, kompozisyon da ortadan kalkmıştır. Yani, sanatın eski 
değerlerinin yerini makine estetiği almış, geleneksel düzen ve kompozisyon anlayışı 
yok olmuştur. Geleneksel düzenin yerini alan diğer bir değer de, psikanalizdir. 
Sanatçılar, bilincin ve duyguların süreksizlikleri ve kesikliklerini psikanalizle 
açıklamaya çalışmışlardır. Almaşık anlamlar, sürrealizmde olduğu gibi, biçimsel 
düzenlerle değil, anlamsal ve kurgu ilişkileri ile gerçekleştirilmiştir. Sürrealizm, 
kompozisyonu yok eden bir akımdır. Dördüncü özellik ise; biçim ve içerik 
bağımsızlığıdır. Yine endüstriyel üretim ve yeni malzemelerle gerçekleşen bu 
özellik, sanatta evrensel dile olan inancı sarsmıştır. Sanatın içindeki bu yırtılma, batı 
kültürünün kendi yapısı, kuralları ve anlamları için de bir parçalanmadır. Her sanat 
eserinde, biçim ve içerik tam olarak birbirine bağlı olamamaktadır. İki kavram da 
birbirini yok etmektedir. Bu olgu, her sanatta potansiyel olarak vardır. Ancak, 
endüstriyel üretimle ve makinanın ortaya çıkmasıyla birlikte, daha da kesin 
hissedilmiştir. “Yani, simgeleşme potansiyeli, 20.yüzyıl sanatında yok olmuştur. 
Ama insanın simge ihtiyacı yok olmamıştır. Dolayısıyla, sanatçı için olduğu kadar, 
öteki insanlar için de bir bunalım ortaya çıkmıştır. Modernizm sonrası sanatçılarda 
bu, kavram olarak kullanılmıştır.”123  
 
Modern sanat, makine öğesini sanat yapıtında gizlemeye çalışmasına rağmen, 
makineye bağlı kalmıştır. Bu durum, optik bağımlılığa dönüşerek, bilgisayar aracılığı 
(Resim 13) Duchamp, Bisiklet Tekerleği 
 ile görüntü, sayısal olarak kodlanmış ve bilgiye dönüştürülmüştür. Bu görüntü 
üretiminin evrimi, günümüz sanatını da etkilemiştir. Modern sanat anlayışında, her 
sanatın kendine özgü kodu ve doğası olduğu ve bunların fazlalıklardan arındırılması 
gereği inancı vardır. Bunun için de sanatçılar, ‘arı’ bir biçim bulana dek yapıtlarında, 
eski teknolojilerle yeni teknolojileri kaynaştırmayı öngörmüşlerdir. “20.yüzyıl 
ortalarında Flux, Happenings, Pop ve Kavramsal Sanat hareketleri, sanatın ‘arı’lığını 
bozmuş, farklı disiplinler ve sanat dallarının kaynaşmasına neden olmuşlardır. Bu 
dönemlerde sanatçılar, sanat-toplum ilişkisine yönelerek, kitle iletişim araçlarına  
123. Erzen, a.g.m., s.18,22,23 
 
uygun görüntüler üretmeye başlamışlardır. Bunlardan en önemlisi, postmodernizme 
geçişi sağlayan Pop Sanat’tır.” 124  Pop Sanat, sanatın demokratikleşmesinde önemli 
bir rol oynamıştır. 
               
1950’li yıllarda İngiltere ve Amerika’da birbirinden bağımsız olarak belirmeye 
başlayan Pop Sanat, tüketim toplumunun sıradan imge ve klişelerini kullanarak, 
sanatta günlük yaşama dönme eğilimiyle, yaşamın ve tüketim dünyasının 
gerçeklerini yansıtan ve yüksek kültürle kitle kültürü arasındaki ayrıma darbe vuran 
bir akım olmuştur. 
 
Pop sanatçılar, yeni bir heyecanı ifade eden çeşitli pop kolajları oluşturarak, bunları 
anlamlı bir soyutlama ve karmaşık kinaye gibi, modernist ifade biçimleriyle 
birleştirmişlerdir. Bu kolajlar, her ne kadar kitle kültüründen elde edilen imajları 
içerse de, ne popülist, ne de klişeydi; üst ve alt kültürlerin kapsamlı bir senteziydi. 
Daha çok, geçmişten alınan ve çeşitli zevklere hitap eden materyalin biraraya 
getirilmesinden oluşmaktaydı ve modernistlerin iğrenç buldukları bir karışımdı.125 
(Resim 14, 15).              
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“Platonik anlamda Pop Sanat, kopyanın kopyasını üretmeyi amaçlamış, gerçeği 
yeniden üretimin içinde aramış ve ‘özgün yapıt’ ile ‘yeniden üretim’ arasındaki farkı 
sorgulamıştır. Postmodernizm için, modern anlayışın öteden beri savunduğu ‘araç 
kodu’ndan kaynaklanan sanat anlayışı aşılmış ve bu yüzden postmodern 
uygulamalarda video, bilgisayar ve fotoğraf gibi elektronik olarak yeniden üretim 
araçları modernizmden farklı bir anlayışla kullanılmaya başlanmıştır. Aracın 
biricikliği (sanatçının kullanmış olduğu malzeme) ve sanat yapıtının biricikliği, 
sanatın dallara ayrılmasına neden olmuştur. Bu anlayışa tepki olarak, 
postmodernizm, araçlara ve tarihselciliğe bağlı olan modernizmden önemli bir 
kopmayı gösterir.”126  
 
Postmodern estetiğe yön veren pop, modernizmin, kitle kültürüne olan düşmanlığına 
meydan okumuştur. Pop sanat ile başlayan tavır, özerk sanat ile gündelik yaşam 
biçimleri arasında bir köprü kurarak, sanatta bütüncülüğü de, sanatın bağımsızlık 
kuramlarını da sarsmıştır. Gündelik eşya birdenbire sanat sınıfına yükselmiştir. II. 
Dünya Savaşı sonrasında, siyasal alanda batı ülkelerinde içten parçalanma ve bu 
ülkelerin Üçüncü Dünya’da karşılaştıkları tepki, yeni bir bilinç getirerek, estetik 
gerçeklerin tek bir yönde oluşamayacağı ve sanat tarihinin çizgisel olmadığı 
düşüncelerini ortaya çıkarmıştır. “1960’ların sonunda kendini öğrenci hareketleri ile 
ifade eden bu yeni uyanışlar, sanattaki parçalanmayı vazgeçilmez ve karşı koyulmaz 
bir gerçek olarak kabul ettirmiştir.”127                
 
(Resim 14) Peter Blake,  
                  Balkonda. 
(Resim 15) James Rosenquist, 
                  Ford’umu ve seni seviyorum. 
 Sanatın eski düşünselliğini yeni gerçeklere göre ifade etmekle görevli olan 
modernizm, görevini tamamlamış, 1980’lerde artık yeni gerçekler için yeterli 
olamamıştır.128 Bundan sonra postmodernler, Pop Sanat ve 1960’ların diğer yenilikçi 
hareketlerinden yola çıkarak ve modernleri küçümseyerek, yeni tür, tema ve üslup 
arayışlarına yönelmişlerdir.  
 
 
               
126. Sofuoğlu, a.g.m., s.154 
127. Erzen, a.g.m. 23,24 
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II.IV. Postmodern Resmin Belirleyici Nitelikleri 
               
Postmodernist resmin, pekçok farklı akımı ve tekniği içinde barındırmasından dolayı, 
belli bir biçim özelliğinden söz edilememektedir. Bununla birlikte, genel anlamda, 
forma ve tarihsel değerlere dönüşü temsil ettiği söylenebilmektedir. 
               
Connor’a göre; sanat alanındaki postmodern kuramlar, çoğulculuk ve eleştirel 
çoğulculuk olmak üzere iki eğilimi kuşatmaktadırlar. Eleştirel çoğulculuk, 
modernizmin kendi içindeki dengesizlikleri açığa vurmak yoluyla, onun ötesine 
geçmeye çalışmaktadır.129 Sanatsal postmodern kavramlar, kapsamlarına aldıkları ve 
dışarıda bıraktıkları arasında, derin bir bağ kurmaya çalışmaktadırlar. Postmodernist 
sanatta, biçimsel norm ve yöntemlerin çeşitliliği en belirgin özelliktir. Vurgunun 
içerikten biçime kayması, gerçekliğin imgeselleşmesi, parçalılığa ve benzetmeye 
göndermeler, bu özellikler arasında sayılabilmektedir.130  
 
“Sanatçının tarihle olan ilişkisinin değişmesi, kitle televizyonu çağında köklerden 
ziyade yüzeylere, derinlikli çalışmalardan ziyade kolaja, işlenmiş yüzeylerden ziyade 
üstüste getirilmiş alıntı imgelere, ayakları üzerinde sağlam biçimde duran kültürel 
nesneden ziyade çökmüş bir zaman ve mekan duygusuna bir bağlılığın gelişmiş 
olması, postmodern durumda sanatsal pratiğin yaşamsal boyutlarıdır.”131                
 
 Modern sanat anlayışındaki misyon düşüncesine, geçmişi yıkma yönelimlerine, 
özgün olma tezine ve seçkinciliğe karşı çıkan postmodern sanat anlayışına göre, 
herhangi bir toplumsal kritik iddiası taşımayan, tek bir biçime veya araca 
bağlanmayan, estetik ölçütlerini popülizm ve eklektizm üzerine oturtan bir tavır söz 
konusudur. Bu çoğulcu tavırda, postmodern sanatçılar da tek bir alanda yoğunlaşmak 
yerine, sosyolojiden antropolojiye, tarihten ekonomiye, felsefeden sanata dek, geniş 
içerik ve çeşitlilik gösteren konularla ilgilenmektedirler. Geçmiş kültürlerden 
alıntılar yapılmakta ve bu kültürler, sentezlenerek tekrar düzenlenmektedir. 
Modernizmdeki gibi sadece ihtiyaçlar doğrultusunda değil, estetik zevkler de temel  
129. Connor, a.g.e., s.92 
130. Sarup, a.g.e., s.158,204 
131. Harvey, a.g.e., s.79 
 
alınarak, insan çevresiyle, kültürüyle, geçmişi ve gelenekleriyle bütün olarak yaşama 
dahil edilmektedir. 
  
Postmodern sanat, tarafsızlık içerisinde geçmişi tüm çeşitliliğiyle çağırarak, yapılan 
alıntıları örtmek yerine, daha da abartarak ön plana çıkarmakta, her kaynaktan 
yaptığı alıntıları günün beğenisine uygun şekilde, bir yapıtta toplamaktadır. İki yüzü 
vardır; biri geriye, diğeri ileriye bakmaktadır. Modernizmde yer alan organik bağ, 
postmodernizmde yoktur. Her şeyin her şeyle olabilirliği, eklektisizmi getirmiştir. 
Alıntı yapılan, tarihselliğinden arındırılarak doğallaştırılmakta, yeni içerik 
yüklenmemektedir. Belirleyici öğelerin yan yanalık ilişkisi ön plandadır ve her öğe, 
bir başınalığını korumak durumundadır.132  
 
Ayrımlara ve sınıflandırmalara olan tepkiler, postmodern sanatçılar tarafından 
değişik şekillerde aktarılmaya çalışılmış, imge ve sözcükler tekrarlanmış, parodi, 
değişik biçimler bir arada kullanılmış, anlam birliğini yadsıyan ve anlam 
kayganlığını vurgulayan göstergelere yer verilmiştir. Modernist yaklaşımın özelliği 
olan, sanat yapıtlarının sınıflandırılması, akımlara ayrılması ve teknik olarak 
değerlendirilmesine karşıt olarak, postmodern yaklaşımın özelliği, izleyicinin ön 
plana çıkarılmasıdır. Sanatçının veya yapıtının ne olduğu, nasıl olduğu önemli 
değildir. Önemli olan, izleyicinin ne gördüğü ve ne anladığıdır. Yani, her postmodern 
 seyirci, izlediği oyunu kendisi oluşturur, okuduğu romanı kendi yazar, baktığı 
resimde ne görüyorsa yapıt odur.133  
 
Artık resim, heykel, mimari, yazı gibi sanat dalları arasındaki belirleyici sınırlar 
kalkmıştır. Üç boyutlu resimler, resimlenmiş duvarlarıyla mimariler, boyanmış 
heykeller dikkat çekmektedir. Bu sınırın yok olması, sanatçının esinlendiği konu, 
üslup ve teknikten de kaynaklanmaktadır. Sanatçı, bir sergisinde farklı üslupları 
kullanabilmektedir. Bununla birlikte, görünüşte birbiriyle bağıntısız, ancak serbest 
bir düş ilişkisi içinde bütünleşebilecek imgeleri de tek bir resim içinde 
toplayabilmektedir. Transavangard, sanatın geleceğe yönelik tavrı ile geçmişe dönük  
132.Yalçın Sadak, “Modernist ve Postmodernist Sanatta Alıntılar Sorunu”, Çağdaş Düşünce ve Sanat,     
1991, s.29,30. 
133. Doltaş, a.g.m., s.178,180. 
özlemini birleştirmiş, tarih kullanımının farklı kapsam ve anlamı içinde yepyeni bir 
şekilde zaman referansları üretmeye başlamıştır. Biçimsel olarak, değer yargılarının 
yok olması, sanatçıyı estetik seçime değil, anlam üretimine yönlendirmiştir. Bu 
bakımdan, biçim uygulamalarının altında kavramsal veya içerikle ilgili düşünceler 
vardır. Ancak, beğeni ve biçim ölçülerinin yok olması, sanatta büyük bir özgürlüğü 
getirirken, sanat ve sanat olmayan arasında da büyük bir belirsizliğe ve eleştirel 
tavrın çözülmesine yol açmıştır.134  
 
Artık yaşamda misyon olmadığı düşüncesine göre, postmodern sanat yapıtında 
misyona yer verilmemekte; bunun yerine taklit ve popülizm gelerek, zamanı öne 
çıkaran yani, eskiyi yıkıp yeniyi kurmayı öngören modern sanata olan karşıtlık 
gösterilmektedir. Modern sanatın zamanı öne çıkarması, bir tarihsellik boyutunu 
göstermektedir. Postmodern sanat anlayışında ise, tarihsellik söz konusu 
olmadığından; eskinin yıkılıp, yerine bir yeninin geleceği, bu gelişin düzeni, içeriği, 
tarihin akışı, gelişme ve bunun evrenselliği yoktur; bu gibi düşünceler ve her türlü 
evrensellik iddiası postmodern sanat anlayışında, anlamsız oldukları gerekçesi ile yer 
almamaktadırlar. Bu, modernist sanat anlayışının iflasını ilan etmektir. Buna karşılık, 
postmodern sanat için bir mekansallık ya da yerellik ön plandadır. Postmodern sanat 
estetiğinde, şu anda burada ölçütü esas alınmaktadır. Evrenselliğin yadsınması, bir 
anlamda Batı benmerkezciliğinin yadsınması ve bir tür üçüncü dünyacılığın öne 
 çıkarılmasıdır. Bu da, postmodern sanatın dolaylıda olsa, insancılık ilkesi ile 
ilişkilendirilmesini sağlamaktadır.135  
               
Eskiden kopmayı öngören, bununla birlikte, herhangi bir yeniyi kurma iddiası 
taşımayan postmodern anlayışa göre sanat, tekrar, taklit ve yapıştırma gibi, ön plana 
çıkardığı yöntemlerle estetik ölçütlerini belirlemektedir. Bu çerçeve içinde 
postmodern sanat estetiğinin özellikleri beş maddede toplanabilmektedir: 
1. Artık toplum değil, sanatçının kendi için bilinci belirleyici konumdadır. 
2. Misyon ve anlatı yadsınmış, bunun yerine montaj getirilmiştir. 
3. Açık uçlu olarak kavranan gerçekliğin yansıtılması yerine, belirsizlik ve 
kararsızlık temel alınmıştır.  
134. Erzen, a.g.m., s.24 
135. Şaylan,a.g.e., s.77 
4. Bireyin bütünleşmiş kişiliği, tutarlılığı bir tarafa atılmakta, hümanist değerlerden 
ve yapısallıktan arındırılmış kişilik belirleyici olmaktadır. 
5. Sanatsal yapının üretilmesinde taklit ve yapıştırma ön plana geçmekte, yüksek 
sanat ve kitle sanatı ayrımı ortadan kalkmaktadır.136  
 
Bununla birlikte, bir iletişim aracı olan resim, iletişimin teknolojiye dönüşmesi 
sonucu, kendi varlık alanında ciddi bir saldırıyla karşılaşmıştır. Bugünü temsil 
edememesine rağmen, var olan, olması gerekenin ardında kaldığı için, yine tuval 
resmine gereksinme duyulmuştur.137 
 
Postmodernizmin ilk aşaması veya postmodern bir tepki olarak değerlendirilen 
1960’lı yıllarda, yüksek modernizmle postmodernizm, birarada gelişmiştir. 1960’lı 
yıllardaki postmodern sanatın özelliklerinden biri, kurumsallaşmış sanata, müzelere 
ve galerilere, eleştirel Akademik Hiyerarşilerine, sanat eserlerinin sınırları çizilmiş 
sergi nesneleri olarak kutsanmasına karşı başlattığı saldırıdır. Bu saldırı yeni değildir. 
Estetizm’i reddedişiyle, 1920’li yıllarda Dada ve Gerçeküstücü Hareketlere ve 
Marcel Duchamp’ın eserlerine duyulan ilgi, yeniden canlanmıştır.138 Modernizmdeki 
sanatı ve sanatçıyı yücelten tavrı sorgulayan Dadaistler ve form karşısında ikinci 
plana düşen içeriği, resme dahil eden Sürrealistler, yeni bir anlayışın hazırlayıcısı 
olmuşlardır. De Chirico resminde geleneksel değerlere yer vererek, postmodernist 
 anlayışta tarihe dönüşü başlatmış, Marcel Duchamp, yaptığı yeniliklerle izleyiciyi 
şok ederek, ayrıcalıklı bir yer edinmiştir. Duchamp’ın, düşüncelerin eşzamanlı 
varoluşunu ve çelişkilerin irdelenmesini öne süren tavrı, postmodernistlerin 
kullandıkları dil ve içerikle tam bir uyum göstermektedir. Hazır-yapımlarıyla yeni 
dünyaya yaptığı göndermeler, onun açtığı kapıdan girenlerle devam etmiştir.139  
 
İlk postmodern tepki, 1950’lerde doğan ve 1960’larda büyük popülerliğe ulaşan Pop 
Art ile gelmiştir. Huyssen, 1960’ların postmodernizminin son otuz yılın sistemleşmiş 
yüksek modernizmine karşı, Avrupa avant-garde’ının mirasını yeniden  
 
136. Şaylan, a.g.e., s.83,84 
137. Ersoy, a.g.e., s.132,133 
138. Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tüketim Kültürü, Ayrıntı Yay.1996, s.76 
139. B.Baykam, “Post-Duchamp Krizi”, Yeni Ontoloji, Pl. Sanatlar Der., İst.1993, s.89,90 
canlandırmaya ve buna kısaca Duchamp-Cage-Warhol ekseni denebilecek hat 
boyunca bir Amerikan biçimi vermeye çalıştığını ileri sürmekte ve 1960’ları dört 
evrede ele almaktadır. İlk evrede, Dada ve Gerçeküstücülük gibi erken avant-garde 
hareketleri hatırlatan geçici bir imgelemin oluğunu ve bu nedenle, Duchamp’ın 
1960’lar postmodernizminin babası olarak görüldüğünü; ikinci evrede, Amerikan 
kültüründe yüksek sanat geleneğine karşı bir avantgardist başkaldırının politik bir 
anlam taşıdığını, sanatın günlük yaşamdan kopuşuna yönelik bir saldırının 
(happeningler, pop lehçeler, sokak tiyatrosu vb.) söz konusu olduğunu; üçüncü 
evrede, postmodernistlerin 1920’ler avantgarde’ının teknolojik iyimserliğini 
paylaştıklarını; yeni medyaya duyulan hevesle gelen dördüncü evrede ise, popüler 
kültürü, modernist ya da geleneksel yüksek kültürün kutsallığına bir meydan okuma 
olarak, etkin bir girişimin ortaya çıktığını belirtmektedir.140  
 
Özgün ve farklı ürünlerle, yaratıcılık kapasitesini ön plana çıkaran elitist anlayış 
yanlısı modern sanata kesin bir karşı çıkışı gerçekleştiren Pop Art, sanatın yaşama 
yön verme veya kritik etme işlevi olmadığını çıkış noktası olarak almış ve bu tür 
ölçütleri yadsımıştır. Sanattaki misyon düşüncesine karşı çıkarak, temel işlevin, 
yaşamın yansıması olması gerektiğini savunmuştur. Pop Art sanatçıları için, içinde 
yaşanılan toplum, kitle toplumu olduğuna ve tüm insan ilişkileri anonimleştiğine 
göre, böyle bir toplumu yansıtacak olan sanat, kitleselliğin ve özelliğin 
 kaynaştırılması anlamında anonim ilişkiler içinde kaybolan, kitlenin mekanik bir 
parçası haline gelen ama kitle içinde farklı olma gereksinmesi duyan bireye yönelik 
olmalıdır.141 Andy Warhol’un bu anlayış içinde, tüm kitlenin tanıdığı Marilyn 
Monroe ve Coca-Cola posterlerini yapması ve bu ucuz posterlerin herkes tarafından 
alınabilir nitelikte olması, kitlesel iletişim tekniklerinin öne çıkarak, tüm toplumun 
sanat ve kültür tüketicisi olabileceği anlayışını göstermektedir. İnsanların hayran 
olduğu bir yıldızın, herkesin satın alabileceği bir posterini yapıp çoğaltarak 
dağıtmak, postmodern sanat ve estetik anlayışını simgelemekte, posteri alan kişinin, 
kendini özel hissedeceğine inanılmaktadır. Nesnelere, sanat niteliği kazandırılmıştır. 
 
 
140. Huyssen, a.g.m., s.117,119 
141. Şaylan, a.g.e., s.73 
 
Artık kitlece tanınan nesneler, sanatçının yorumuyla birleşerek taklit edilebilmektedir 
(Resim 16). “Toplum içinde ufak bir grubun, psikolojik olarak kendilerini farklı 
görmeleri ve kitlelerin üzerinde oldukları duygusu ile bir tatmine ulaşmaları dışında, 
postmodernist eleştirilere göre, modernist sanat anlayışının hiçbir işlevi 
kalmamıştır.”142  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Modernizmin aşağıladığı formları resme katarak, figüratif bir anlayışa yönelen Pop 
Art’çılarla birlikte, sanatın alınıp satılmasına, seçkinci olmasına olan tepkiler, 
(Resim 16) Andy Warhol, Yeşil Coca-Cola Şişeleri. 
 Kavramsal Sanat, Toprak Sanatı, Vücut Sanatı gibi, formu tamamen kaldırma 
eğilimleri ile görülmeye başlanmıştır. Bu eğilimler, modern yaşamın gelip geçicilik 
özelliğini tekrar vurgulamakla birlikte, popüler ve aydın kültürü arasında bir 
yakınlaşma sağlamıştır.       
 
Huyssen için, 1960’ların postmodernizmi, gerçek bir avant-garde hareketin 
niteliklerine sahipti ve “hem bir Amarikan avantgardıydı, hem de uluslar arası 
avantgardizmin son oyunu” idi. Ona göre, avantgardizmin solmasıyla gelen kültürel 
gelişmeler, 1970’lerde farklılık göstermektedir. Bu dönemde belki de gerçek bir 
postmodern ve postavantgard kültürün varlığı söz konusudur. 1970’lerin ortalarında, 
‘Fütürist başkaldırı’ geride kalmış, teknoloji, medya ve popüler kültür hakkındaki  
 
142. Şaylan, a.g.e., s.74,75  
 iyimserlik, yerini daha temkinli ve eleştirel değerlere bırakmıştır. Pop sanat, op 
sanat, kinetik, minimal, kurumsal sanat vb. tavır veya tepkilerle 1960’larda, yüksek 
modernizmin baskılarına karşı verilen savaş başarılı olmuştur. Ancak, 1970’leri 
tanımlamak güçleşmiştir. Premodernist sanat da dahil olmak üzere, tüm modernist ve 
avantgardist teknikler, biçim ve imgelerin varlığının söz konusu olduğu bu dönemde, 
tüm kurallar çiğnenmiş, üslup bir gereklilik olmaktan çıkmış, Feminist Sanat, 
Graffiti, eşcinseller gibi marjinallerin sanatı kabul edilmiştir. Feminist eleştirel bakış 
sayesinde, “İtalyan fütürizminin, Vortisizmin, Rus konstrüktivizminin, Neue 
Sachlichkeit’ının ya da gerçeküstücülüğün eril tahditleri ve sabit fikirleri bakış 
açımızın dışına düşmekten kurtulmuştur.”143  
               
1970’ler boyunca, ekoloji ve çevre sorununun, sanata yansıdığı görülmektedir. 
Toprak sanat projeleri, yeni doğa şiirleri, yerel gelenek ve lehçelerin geri dönüşleri 
vb. belli modernizm biçimleri ve teknolojik modernleşme arasındaki bağlantının 
eleştirel bir incelemesi, büyüyen ekolojik duyarlılığı göstermektedir.144 Bununla 
birlikte, 1970’lerde açılan sergilerden özellikle Amerika’da, Realizm’in giderek güç 
ve çeşitlilik kazandığı görülmektedir. Geleneksel manzara ve tarih resmine geri 
dönüş ve deneysel yöntemlerin reddedilmesi söz konusudur. Figürasyon, tekrar moda 
olmuştur ve alıntı sanatının uygulanması için tarihin sunduğu repertuardan 
yararlanılmaktadır. 
  
Kısaca, karma sanat biçimlerinin geçerli olduğu söylenebilecek olan 1970’ler 
postmodernizminin tüm sanat alanlarındaki belirgin özelliği, kategorileri ve türleri 
karıştırarak, çoğulculuğun hakim olmasıdır. Postmodernizmle, çoğulculuğun kapısı 
açılmış, tarih, gelenek, retorik, ikonografi, renk, konvansiyon, heykel, süsleme ve 
sembol içeri alınmıştır. Modernizmin tüm uygulama ve ideallerine sırt çeviren 
postmodernizm, ‘her şey olur’ sloganıyla, tam bir serbestlik ve eklektizm sergilemiş, 
böylece ‘tarih repertuarı’ oluşmuştur.  
 
Postmodern resimde figürün geri gelmiş olması, belirgin bir özellik olmasına 
rağmen, tüm figüratif ressamların da postmodernist olduğu söylenememektedir.  
143. Huyssen, a.g.m., s.120,124,129 
144. Aynı, s.129 
Hatta bu ressamların bazıları, kültürde ve medeniyette bütünleşmeye hizmet edecek 
bir sentezi oluşturamamışlar, kültürün materyalit oluşunun ve parçalanmışlığının 
farkına bile varmamışlardır. Postmodernizmin içinde Realizm’den başka eğilimler de 
olmuştur. Postmodernizm karşıtı eleştirmenler, sanatta yeni eğilimlere ve 
dalgalanmalara duyulan ihtiyaçları pazarın taleplerine atfetmeye meyillidirler -yani 
onu ticaretin doğurduğu bir gereklilik olarak, bir değişiklik olarak görmektedirler. 
Sanat eserlerini sergileyen pazarların genişlemesi, gereğinden fazla üretime sebep 
olmuş ve sergiyi düzenleyen küratörler, sayıca artarak, sanatçı kadar değerli 
sayılmışlardır.145  
 
Postmodernizmin şekillenmesinde, kendilerine düşen rolü oynayan diğer eğilimler, 
1976-1977 yıllarında çeşitli desenlerden oluşan tablolarda ve Yeni Ornamentalizmin 
çeşitli dallarında görülmektedir. Yeni İmaj (1979), Bad Painting (1981), New Wave 
(1981) ve Neo-Ekspresyonizm (1983) gibi akım ve dalgalar, durmadan genişleyen 
postmodernizmin parçaları olarak görülebilmektedirler.146  
 
Genel anlamda resim, heykel ve mimaride, postmodernist anlayışın en belirgin 
özelliği olarak; insan figürünün geri geldiği söylenebilmektedir. Bununla birlikte, 
simgeye önem veren postmodernler, çağa uygun dilin bulunmasının simgeselliği ve 
görkemli süslemeyi birleştireceğini düşünmektedirler. Bu nedenle postmodernizmin 
 simgeye de dönüş olduğu söylenebilmektedir. Gerçeklikten hareket eden simgesellik, 
daha çok dikkat çektiği ve daha çabuk algılandığı için, postmodernizmin insana daha 
kolay ve daha yakın olma amacına uymaktadır. Ayrıca, gizem ve çoklu anlam 
içermesi, izleyicinin sanat yapıtı üzerindeki yorum ilişkisini güçlendirmektedir. 
Gizem, süsleme ve sembolün birleşmesiyle, sanat yapıtı, duygusal bir boyuta 
ulaşmaktadır. 
 
 
 
 
145. Jencks, (1987), a.g.e., s.24,26 
146. Aynı, s.26   
 
II.V. Postmodernizm İçinde Yer Alan Sanat Akımları ve Figürasyon 
 
Postmodern sanat, belli bir kategori içinde düşünülememektedir. 1960’lar, 1970’ler 
ve 1980’ler sanatı şeklinde üç aşamada ele alınabilen postmodernizm, pek çok akımı 
ve tekniği içinde barındırmaktadır. Bu akımlar gruplandırıldığında, modern sanat 
anlayışındaki ‘özgün form’a karşıt olarak, iki ayrı tepkinin yer aldığı gözlenmektedir. 
Bu tepkinin ilki, formu ortadan kaldırmaya yönelik hareketler zinciri şeklinde, diğeri 
ise; form olarak tarihsel değerlere dönüş hareketleri şeklinde kendini göstermektedir. 
Bu iki ayrı gelişme, yıllara göre farklılık gösterebileceği gibi, kimi zaman aynı 
dönemlere rastlayabilmekte ve yanyanalık ilişkisi içinde gelişebilmektedir. 
Postmodern bir tepki olarak, 1960’lar sanatındaki akımlar, form karşıtı hareketleri 
içermektedir. Ancak bunlar arasında, dönemin en etkin sanatı olan Pop Art, zengin 
örnekleriyle, forma geri dönüşü temsil eden akımlar arasında yer almaktadır. 
 
Forma karşı yapılan hareketlerde, modernizme olan tepkilerin egemenliği, oldukça 
baskın olan çeşitli eğilim ve ifade biçimlerinde görülebilmektedir. Bu hareketler, 
postmodern sanatın hazırlık aşaması veya ilk aşaması olarak 
değerlendirilebilmektedir. Bu çalışmada formu ortadan kaldırmaya yönelik 
hareketler, çalışmamızın figüre dönüş kapsamında olmasından dolayı, konunun 
dağılmaması gerekçesiyle genel anlayış çerçevesinde ele alınacak, daha çok 1970’li 
 ve 1980’li yıllarda beliren forma dönüş hareketlerinin oluşturduğu akımlara yer 
verilecektir. Forma ve gelenekselliğe dönüş hareketleri, klasik değerler bağlamında, 
“Postmodern Resmin Klasizmi” başlığı altında, tekrar ele alınacaktır. 
 
İlk olarak, formu ortadan kaldırmaya yönelik çalışmalarla belirmeye başlayan 
postmodern sanat, modernizmde kaybolan değerlerin yeniden gündeme gelmesini 
sağlamıştır. Formu ve buna bağlı olarak sanatçı misyonunu, sanatın ticarileşmesini 
ve elitistleşmesini eleştiren Happening, Enstalasyon, Aksiyon, Fluxus, Kamu Sanatı, 
Toprak Sanatı, Kavramsal Sanat, Süreç Sanatı, Beden Sanatı, Işık ve Mekan Sanatı, 
Performans ve Ses Sanatı gibi akımlar, sanatı yaşanan bir faaliyete dönüştürerek, her 
şeyden önce düşünmenin önemini vurgulayan bir tutum sergilemişlerdir. Tüm 
duyulara ve akla hitap etme gereğine verilen önemle, seyircinin ön plana alınması ve 
katılımının sağlanması amaçlanmıştır. Formun sınırlı, bitmiş bütünlüğüne karşı 
çıkışlar, doğaya yönelik çalışmaları da getirmiş, böylece sınırlar yok edilmeye 
çalışılarak, insanın doğa üzerindeki egemenliği düşüncesine karşıt olarak, doğanın 
egemenliğinin kabulü ve insanın doğa içindeki konumuna daha gerçekçi bir bakış söz 
konusu olmuştur.147 Yüksek ve alt kültür ayrımına dayalı seçkinciliğe olan tepkiler, 
şaşırtıcı, kışkırtıcı, aykırı eylemlerle; müzik, çeşitli eşya ve makine kullanımıyla, 
bazen muzip, gürültülü, bazen de sessiz göndermelerle, beklenmedik şekillerde 
izleyiciye sunulmuştur. Bu aşamada ‘resim öldü’ retoriği yaygınlık kazanmıştır.  
 
Hazır nesneleriyle ilk önemli çıkışı gerçekleştiren Marcel Duchamp, hareketin ilk 
öncüsü kabul edilmiş, onun açtığı kapıdan giren John Cage, Joseph Beuys, Yves 
Klein, Dan Flavin, Joseph Kosuth, Donald Judd, Walter de Maria, Carl Andre, Allan 
Caprow, Jim Dine gibi sanatçılarla hareket güçlenmiş ve yaygınlaşmıştır (Resim 
17,18,19,20,21,22). 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
147. S. Germener, 1960 Sonrası Sanat, Kabalcı Yay., İstanbul, 1997, s.22-45 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 17)Carl Andre, Saçılmış parçalar (Resim 18) Donald Judd, İsimsiz 
(Resim 19) Dan Flavin, İsimsiz (Resim 20) George Segal, Restoran Penceresi 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tanrı gibi yoktan var etme eğilimli ‘özgün form’a karşı verilen diğer tepki ise, 
geleneksel değerlerdeki formun korunmasıdır. Yani, ya modernizmin formu 
tamamen ortadan kalkacak, ya da reddettiği geleneksel formlar geri getirilecektir. 
Formu ortadan kaldırma çalışmaları anlık çalışma olduğundan ve modernizmin gelip 
geçicilik özelliğine benzemesinden dolayı, tarihe veya geleneğe dönüş, postmodern 
sanatta daha ağırlıklı bir konum kazanmıştır. Bununla birlikte, ‘resim öldü’ retoriğine 
tepki, boya tadı ve dokusu baskın olan bir pentür etkisiyle gelmiştir.148  
 
Dünyadaki düzenin sarsılması, geçmişe duyulan ilgiyi arttırmış, ilerleme fikrinden 
çok postmodernizm, hem tarihsel süreklilik ve bellek duygularını terk etmeye 
çalışmış, hem de tarihten alabildiği ve değer verdiği her şeyi yüzeye çıkararak, 
şimdinin bir parçası haline getirmede müthiş bir yetenek geliştirmiştir. Üst anlatıların 
da reddedilmesiyle, artık geriye kalan tek şey; geçmişin arkeoloğu olmak ve 
kalıntıları kazıp gün yüzüne çıkararak, yan yana sergilemektir. Böylece geçmişten 
alınan parçalarla oynanmaya başlanmıştır. Yaratan özne efsanesi, artık yerini 
önceden varolan imgelerin açık yüreklilikle mülk edinilmesine, alıntılanmasına, 
parçalar halinde aktarılmasına ve tekrarlanmasına bırakmıştır.149  
 
Tarihsel değerler ve kurallar yeniden ölçüt alınmış, figür, öyküleme ve alegori tekrar 
eski yerini alırken, tam bir bütünlük içinde değil, deformasyona uğrayarak gelmiş ve 
(Resim 21) Dennis Oppenheim, Okuma Pozisyonu 
(Resim 22) Robert Smithson, Spiral Dalgakıran 
 çeşitli eserlerde görülmeye başlanmıştır. Sanatçılar tüm duygu ve düşüncelerini, 
birbirinden farklı ifade biçimleriyle çeşitli eğilimlerde yansıtmaya çalışmışlar, bunu 
gerçekleştirmede, teknolojiden de yararlanmışlardır. Anselm Kiefer’in tarihle yüklü 
dışavurumcu tuvalleri, Keith Haring’in çizgi adamları, Jenny Holzer’in elektronik 
graffitisi, Igor Koptianksky’nin dekor, tuval, mekan anlayışlarını birleştiren çağdaş 
neo-klasik işleri, vb. pek çok sanatçı ve eserleri, hep aynı dönemlerde farklı 
çalışmaların varlığına işaret etmektedir.150  
 
Sherrie Levine, başka fotoğrafların fotoğrafını çekerek, kopyanın kopyasını 
sunmakta; Cindy Sherman, değişik kadın görüntülerini yansıttığı kendi pozlarında  
 
148. İskender, (1999), a.g.m., s.23 
149. Harvey, a.g.e., s.72,73 
150. Baykam, a.g.m., s.69 
film karelerinden alınmış pop imgeleri çağrıştırmaktadır. 1960’larda bir dizi 
resminde Rauschenberg, Velazquez’in ‘Rokeby Venüs’ü ile Rubens’in ‘Süslenen 
Venüs’ünden imgeler kullanarak, helikopter, kamyon, anahtar gibi pek çok 
görüntüyü içeren bir yüzeye fotoğrafik bir orijinali serigrafi tekniğiyle eklemiş, bu 
şekilde yeniden üretimi gerçekleştirmiştir. Bununla birlikte modernizmin ilk örneğini 
veren Manet de ‘Olympia’ sını, Tiziano’nun ‘Venüs’ ünden yararlanarak ortaya 
koymuştu. Ancak Manet, geleneksellikten kopuşu ve modernizme geçişi hazırlayan 
tarzıyla “üreten sanatçı”, Rauschenberg ise “yeniden üreten sanatçı”dır.151  
 
Yeniden üretim teknolojilerini kullanarak farklı anlatım tarzları oluşturan 
postmodernist sanatçılar aşağılanan kitsch’e ayrı bir önem vermiş, yeni boyutlar 
kazandırmışlardır. Ancak, postmodern eserlerin oluşumunda her ileri hareket için 
geriye dönüp bakmak ihmal edilmemiştir. Klasisizmin kitsch’ini yapan Carlo Maria 
Mariani, “Yok Olan Mutlu Ülkenin Resmi” yapıtında, Poussin’in eski resimlerine 
güncel elbiseler giydirmiş; Stalin’i konu alan resimleriyle Komar & Melamid, 
gerçekçi göndermeler yapmışlardır.152 Rönesans figürlerindeki gibi sağlam görünen 
formlardaki denge sorunu, dikkat edilirse fark edilebilecek bir deformasyona 
uğramış, geleneksel tema ve kurallarda, tarihe ironik bir yaklaşım söz konusu 
olmuştur. Balthus, Freud ve Henry Moore gibi klasik duyarlılıkta çalışan sanatçıların 
yanı sıra, kaybolmuşluğu, bugüne ait boşluğu ve hiçliğe boğulmuşluğu ifade ederken 
 Giorgio de Chirico, geleneksel perspektifi, görkemli meydanları, mimarileri ve 
heykelleri ile, nostaljik bir kaybı yansıtarak, postmodernist anlayışta tarihe ve klasik 
değerlere dönüşün ilk temsilcisi olmuştur.   
 
Postmodernizmde, evrenselliğin yadsınmasıyla ön plana çıkan üçüncü dünyacılık, 
postmodern sanatın insancılık ilkesi ile ilişkilendirilmesini sağlamış, dolayısıyla 
sanat alanında zencilerin, kadınların, etnik grupların ve eşcinsellerin oluşturduğu 
azınlık gruplar da seslerini duyurmuştur. “Öteki” olarak adlandırılan bu gruplar, 
resimde merkezileşmenin ortadan kalkarak, batı egemenliğinin sarsılmasını ve 
zanaatın sanat sınıfına kabul edilmesini sağlamışlardır.  
 
 
151. Harvey, a.g.e., s.72 
152. Ersoy, a.g.e., s.133 
Formu geri getirmeye yönelik akımların, daha çok 1970’lerden sonra gelişmeye 
başladığı görülmektedir. Bunlardan Hiperrealizm, Simülasyon ve Yeni 
Dışavurumculuk, postmodernist sanatın en etkili akımları olmuştur.  
 
II.V.1. Pop Art 
 
Tüketim toplumunun sıradan imge ve klişelerini kullanarak, çeşitli zevklere hitap 
eden kolajların oluşturulduğu bu akım, sanatla gündelik hayatı bütünleştirme 
çabalarıyla forma yönelmiştir. İlk olarak 1956’da Richard Hamilton’un “Bugünün 
Evlerini Bu Kadar Farklı, Bu Kadar Çekici Kılan Nedir?” (Resim 23) adlı kolajıyla 
İngiliz Pop Art’ında doğan akım, 1959’da Amerikan Pop Art’ında ise, Claes 
Oldenburg’un “Sokak” yapıtıyla ortaya çıkmıştır. 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
Akımın önde gelen isimleri; başta Peter Blake, Richard Hamilton, Allen Jones, Ron 
Kitaj, Eduardo Paolozzi, Richard Smith (İngiliz Pop Art’ından); Roy Lichtenstein, 
Claes Oldenburg, James Rosenquist, Andy Warhol, Jasper Johns, Robert 
Rauschenberg, Tom Wesselmann (Amerikan Pop Art’ından) olmak üzere, Robert 
Arneson, Jim Dine, David Hockney, Robert Indiana, Sigmar Polke, Wayne Thiebaud  
gibi sanatçılardır (Resim 24,25,26,27). Bu sanatçılardan özellikle David Hockney, 
Peter Blake ve Ron Kitaj, geleneğe dönüş yapmak için çağrıda bulunmuşlardır. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 23) R.Hamilton, Günümüz Evlerini Bu Kadar Farklı, 
                   Bu Kadar Çekici Kılan Nedir? 
(Resim 24) Allen Jones, Çift Cinsiyetli (Resim 25) Ron Kitaj, F.B. ile Beraber 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.2. Hiperrealizm (Fotorealizm) 
 
1960’lı ve 1970’li yıllarda, özellikle Amerika’da yaygınlaşan akım, gözün görme 
yeteneklerinin ötesindedir. Fotoğraf gerçekçiliğine yakın yapıtlar üzerinde duran 
Hiperrealizm, gerçeğin fotoğrafik vizyonunu vermektedir. 
 
Aralarında Robert Bechtle, Cladio Bravo, John Clem Clarke, Chuck Close, Robert 
Cottingham, Rackstraw Downes, Don Eddy, Richard Estes, Janet Fish, Audrey 
Flack, Ralph Goings, Richard McLean, Malcolm Morley, Gérard Schlosser de 
bulunan hiperrealist ressamlar için konu bahanedir ve günlük hayattan alınmadır. Pop 
Art anlayışındaki gibi resim yüzeyi derinliksizdir. Betimledikleri nesnenin fotoğrafla 
ilgili yanı onları ilgilendirmektedir. Gerçekle sahte birbirine karışmıştır ve sanatçının 
üslubunun ironisi çok belirgindir (Resim 28,29). 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 26) R. Lichtenstein, Bekleyen Sarışın (Resim 27) Jasper Johns, Yaz 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.3. Bad Painting (Kötü Resim) 
 
’’Kötü” (Bad) sıfatı, yüksek modernizmin ‘iyi’ olarak nitelediği soyuta olan karşıtlığı 
ifade etmek için kullanılan akım, kaba unsurları, bayağılığı öykülemeyle kullanması 
ve anlamlı oluşuyla, az-çok belirtik içeriğiyle dikkati çekmektedir. Kavramsal Sanat 
ve Minimalizm gibi eğilimlere olan tepkisiyle, 1970’lerde ortaya çıkmış, 1980’lerde 
etkili olan Figürasyon’a dönüş yolunu açmıştır. 
 
James Albertson, Joan Brown, Robert Colescott, Cply, Charles Garabedian, Neil 
Jenney, Judith Linhares, Earl Staley; akımın önde gelen isimleridir. 
 
II.V.4. New Realism (Yeni Gerçekçilik) 
 
1960-1970 yılları arasında İngiliz-Amerikan Yeni Gerçekçiliği, gözlenen gerçekliğe 
bağlı kalarak çalışan sanatçılardan oluşmuştur. Bazılarının kökeni soyutlamadan 
gelen ve figüre yönelen akımın sanatçıları William Bailey, Jack Beal, Wiiliam 
Beckman, Martha Erlebacher, Janet Fish, Lucian Freud, Gregory Gillespie, Neil 
Jenney, Alex Katz, Alfred Leslie, Sylvia Mangold, Alice Neel, Philip Pearlstein, 
Fairfield Porter, Joseph Raffael, Neil Welliver’dir. 
 
(Resim 28) Cladio Bravo,  
                  St. Anthony Ayartması  
(Resim 29) Richard Estes,  
                   Sıcak Yemekler 
 Duru ve temiz manzaralarıyla Fairfield Porter, gerçekçi portreleriyle Alice Neel, 
stilize nü’leriyle Philip Pearlstein, entelektüel otoportreleriyle William Beckman, 
rahatsız edici etki uyandıracak kadar ileri götürdüğü psikolojik gözlemli portreleriyle 
Lucien Freud, sadeleştirdiği çeşitli imgelerden oluşturduğu hoş ve ilginç 
kompozisyonlarıyla Alex Katz, bu eğilimin iyi örneklerini vermişlerdir. 
(Resim30,31) 
 
II.V.5. Akademik Sanat 
 
Modernizmin reddettiği Akademik Sanat, postmodernistler tarafından tekrar ele 
alınmış ve eski saygınlığına kavuşturulmuştur. Rus asıllı Komar ve Melamid gibi 
sanatçılarla, İtalyan Carlo Maria Mariani, çağdaş yaşama ve sanatta üslup kavramına 
ironik bir yaklaşım sergilemek amacıyla akademizme yönelmişlerdir. 
 
Figüre, mitolojiye ve nizama dönen Carlo Maria Mariani, böyle bir ironiyi 
“Tanrılardan Şüphe Etmek Yasaktır” adlı eserinin ismiyle ve “başka bir şeyin olması 
düşünülen yere” tanrı ressamın fırçalarını koyarak göstermektedir (Resim 32). “Yok 
Olan Mutlu Ülkenin Resmi”nde ise, eski figürlere günümüz elbiselerini giydirmiştir. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 30) Alex Katz, Plaj Manzarası (Resim 31) Gregory Gillespie, Bayan ve Köpeği 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.6. Yeni İmaj 
 
Richard Marshall’ın 1978’te “New Image Painting” başlığı ile New York’ta açtığı bir 
sergi, Figürasyon’a ve klasik tuvale geri dönüşü temsil eden ancak, birbirinden 
tamamen ilgisiz olan yapıtları biraraya getirmiştir. Yeni İmaj’ın öncüsü sayılan 
Philip Guston, karikatürden etkilenerek, güçlü kişisel üslubuyla insanın 
trajikomedisini yansıtan resimlere yönelmiştir. Akımın diğer sanatçıları olan 
Nicholas Africano, Jennifer Bartlett, Jonathan Borofsky, Neil Jenney, Robert 
Moskowitz, Susan Rothenberg, Joel Shapiro, Pat Steir, Donald Sultan, Joe Zucker 
gibi ressamlar, basit kompozisyonlara, çocuksu, naif yapılara yönelmişlerdir. 
 
II.V.7. Transavangard (Avangard Ötesi) 
 
Yeni Dışavurumculuğun İtalyan kanadı olan ve 1980’lerde İtalya’da etkisini gösteren 
bu eğilim, resim ve heykelde geleneksel anlatım biçimlerine ayrıcalık tanıyarak, 
siyasi angajmanlardan uzak ve eklektik bir tavrı benimseyen bir sanatı 
tanımlamaktadır. 
 
Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola de Maria, Mimmo Paladino, 
Remo Salvadori gibi sanatçılar, imajlarını sanat tarihinden, popüler kültürden ve 
primitif kültürlerden almışlardır (Resim 33). 
(Resim 32) Carlo Maria Mariani, Tanrılardan Şüphe Etmek Yasaktır 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.8. Anlatı Sanatı 
 
Modernizmin küçümsediği anlatı içerikli yapıtlar, 1960’larda soyutlamanın üstün 
görülmesinden sıkılan sanatçıların başka alanlara yönelmesiyle gündeme gelmiştir. 
Bu durum, farklı anlatım şekillerinin doğmasına yol açmış, enstalasyon, video, 
fotoğraf gibi alanlarda etkili olmuş, Pop Art’ta ve Yeni Gerçekçilik’te figürasyonu 
getirmiştir. Polis romanından resimli romana, aktüaliteden tarihe, kişisel deneyimden 
sıradan olaylara kadar pek çok ilgi alanı olan bu sanat içinde, titiz soruşturmalar, 
biriktirilmiş belgeler, geçmiş anıları yeniden kuran izler ve eşyaların oluşturduğu 
Özel Mitolojiler ve politize olmuş Yeni Figürasyon Akımları yer almaktadır. 
 
Valerio Adami, Jo Harvey Allen, Terry Allen, Eleanor Antin, Ida Applebroog, 
Eduardo Arroyo, John Baldessari, C.Boltanski, Jonathan Borofsky, Joan Brown, 
Samuel Buri, Colin Campbell, Bruce Charlesworth, Sue Coe, Robert Colescott, 
Henri Cueco, Robert Cumming, Equipo Cronica, Erro Oyvind Fahlström, Eric 
Fischl, Vernon Fisher, Gérard Fromanger, Jochen Gerz, Paul-Armand Gette, Leon 
Golub, Jörg Immendorff, Jean Le Gac, Alfred Leslie, Duane Michals, Jacques 
Monory, Grégoire Mueller, Odd Nerdrum (Resim 34), Dennis Oppenheim, Anne ve 
Patrick Poirier, Bernard Rancillac, Faith Ringgold, Allen Ruppersberg, Alexis Smith, 
Earl Staley, Mark Tansey, Hervé Télémaque, Franco Vaccari, William Wegman, 
Bruce ve Norman Yonemoto, C.Zeimert; akımın önde gelen isimleridir. 
(Resim 33) Sandro Chia, Oğlun Oğlu  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.9. Yeni Figürasyon 
 
“Anlatısal Figüratif Sanat” veya “Anlatısal İmajcılık” olarak ta tanımlanabilen bu 
sanat, belirgin özelliği siyasi angajman olan Anlatı Sanatının eğilimidir. Burjuva 
toplumuna, sanatın fetişleştirilmesine, uyuşturucu üretim biçimlerine (Equipo 
Cronica), büyük sanayi kuruluşlarının gücüne, toplumsal eşitsizliklere tepki gösteren 
bu sanat, klasik resme öncelik tanımış, plastik kaygıyı ön plana çıkarmıştır. 
 
Eduardo Arroyo, Antonia Recalcati, Giles Aillaud, Gérard Fromanger, Eric Dietman, 
Jacques Monory, Wolfgong Gafgen, Odd Nerdrum, Dubuffet, Stael gibi sanatçılar 
akım içinde yer alan sanatçılardır. 
 
II.V.10. Yeni Dışavurumculuk 
 
İtalyan-Alman eğilimli bir tavır olarak güçlü bir biçimde kendini hissettiren bu akım, 
1980’lerle birlikte gelişmiştir. Modernizmin tarihten kopuşuna ve Kavramsal Sanata 
tepki göstererek, figüratif anlayışa, resim ve heykelde geleneksel biçimlere 
dönülmesini savunan akım, modernizmin tabularını yıkarak, tarihsel referanslarla 
dolu şiddetli duyguları açığa çıkaran, agresif bir üslubu benimsemiştir. Bu nedenle 
“Vahşi Figüratif Sanat” olarak ta nitelenmiştir. 
 
(Resim 34) Odd Nerdrum, Su Koruyucuları 
 Akım sanatçıları, başta Julian Schnabel, Georg Baselitz, Anselm Kiefer olmak üzere; 
Luiz Cruz Azaceta, Jean-Michel Basquiat, Jonathan Borofsky, Sandro Chia, 
Francesco Clemente, Chema Cobo, Sue Coe, Robert Colescott, Enzo Cucchi, Rainer 
Fetting, Eric Fischl, Gérard Garouste, Nancy Graves, Jörg Immendorff, Oliver 
Jackson, Roberto Juarez, Per Kirkeby, Christopher LeBrun, Robert Longo, Marcus 
Lupertz, Helmut Middendorf, Malcolm Morley, Robert Morris, Mike Parr, Mimmo 
Paladino, Ed Paschke, A.R.Penck, David Salle, Salome, José Maria Sicilia, Earl 
Staley’dir. 
 
Bu sanatçılara göre, sanat oyalanma aracı değildir ve yansıtılması gereken hayata ait 
acı, bunalım, vb. gibi pek çok şey vardır. ‘Figüratif anlatımın geçmişte kaldığı’ 
düşüncesine karşı çıkarak, figüratif soyutlama örnekleri vermişlerdir (Resim 35). Bu 
sanat, Amerika’da Bad Painting, İtalya’da Transavanquardia, Almanya’da ise, Neue 
Wilde ile benzeşmektedir. 
 
.    
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.11. Pittura Colta (Kültür Resmi) 
 
“Anakronist” veya “hipermaniyerist” olarak ta nitelenen ve 1980’lerde İtalyan 
hareketi olarak ortaya çıkan bu akım sanatçıları (kültür ressamları), geçmişteki 
yapıtlardan alıntı yaparak, tek resimde farklı dönemlere ait üslup ve motifleri 
birleştirmişlerdir (Resim 36). Temalar çoğunlukla otobiyografiktir. Alberto Abate, 
Ubaldo Bartolini, Stefano Di Stasio, Omar Galliani, Carlo Maria Mariani, Franco 
Piruca, bu eğilimde çalışan sanatçılardır 
(Resim 35) Francesco Clemente, İsimsiz  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.V.12. Simülasyonizm (Benzeşimcilik) 
 
Postmodern dönemin en tipik belirleyicisi olan yeniden üretim teknolojileriyle 
gerçeğin çoğullaşması, sanatçıları da etkilemiştir. Elektronik iletişimin gelişmesiyle, 
günümüz sanatçısı sayısal değerlerle açıklanan bir gerçeklikle karşılaşmıştır. Artık, 
sanatçının görevi, bu olguyu yadsımak ya da teknolojinin bu ideolojik biçimini 
olduğu gibi benimseyerek, yeni sanat biçimleri üretmek değil, bilim ve teknolojiyi 
yanına alarak, insan-makine ilişkilerinde sibernetik yaratıcılığı destekleyici bir 
görüşü benimsemektir.153  
 
Baudrillard’ın simülasyon ve bu kavram üzerine oturttuğu, ikinci bir kavram olan 
yüksekgerçek (hyperreal) üstüne yazdıkları, resim dünyasında yeni akımların 
kapısını açmış, sanatçılar ‘simülasyoncular’ ve ‘neo-geo’cular diye adlandırılmaya 
başlamışlardır.154  
 
Baudrillard’ın postmodern kuramını kaynak olarak gösteren Mike Bidlo, Sarah 
Charlesworth, Clegg & Guttmann, David Diao, Peter Halley, Komar&Melamid, Jeff 
Koons, Igor Kopystinskiy, Barbara Kruger, Louise Lawler, Sherrie Levine, Allan 
McCollum, Carlo Maria Mariani, Sigmar Polke, Richard Prince, Gerhard Richter, 
David Salle, Peter Schuyff, Elaine Sturtevant gibi simülasyonistler, medyadan ya da 
sanat tarihinden aldıkları imajları kullanarak avant-garde’cıların çok sevdikleri sanat 
yapıtının özgünlüğü ilkesine şiddetle saldırmaktadırlar. Uyarlamaya yönelen 
(Resim 36) Carlo Maria Mariani, Leo’nun Burcu, (Roma Okulu) 
 simülasyonistler için, bir yapıttaki nesneyi almakla yetinmek, hatta Duchamp’ın 
hazır yapıtlarındaki gibi bir bağlam değişikliğiyle, başka biçime dönüştürmek söz 
konusu değildir. Uyarladıkları nesneyi yeniden çizer, yeniden boyar ya da bu 
nesnenin yeniden fotoğrafını çekerler. Bu açıdan Pop Art, bu hareketin öncüsüdür.  
 
Simülasyonizmin bir biçimi olan tarihsel üslupların yeniden yönlendirilmesi, Yeni 
Geometri adlandırmasını esinlemiştir. Simülasyonist sanatçıların bazıları da bu 
akımda gösterilmiştir. Yeni Geometri, gereç olarak ev eşyalarını geçmişteki 
geometrik üslupları örnek alarak kullanan sanatçıların etkinliklerini kapsamaktadır.  
153. Sofuoğlu, a.g.m., s.158 
154. H.B.Kahraman, “Yeni Bir Gerçeklik Olarak Resim”, Çağdaş Düşünce ve Sanat, 1991, s.85 
 
Ashley Bickerton, Peter Halley, Jeff Koons, Meyer Vaisman, Haim Steinbach ve 
John Armleder gibi sanatçılar, bu eğilim içinde tanımlanabilmektedir.  
 
II.V.13. Yeni Kitsch 
 
Sahte güzelliği olan bayağı ve düşük zevk anlamındaki kitsch, sanatların kültürel 
hiyerarşisini çürüten postmodern anlayışla yeni bir boyut kazanmıştır. 1981-1987 
yılları arasında, kent burjuvazisi kitsch’i yeniden ortaya çıkmış ve büyük destek 
görmüştür. Türleri büyük bir zevkle birbirine karıştıran ve çeşitli biçimlerle zevksiz 
örnekler oluşturan akım sanatçıları; Mike Bidlo, Arch Connelly, Jimmy DeSana, 
John Fekner, Rodney Alan Greenblat, Richard Hambleton, Keith Haring, Marilyn 
Minter, Nicholas Moufarrege, Peter Nagy, Lee Quinones, Walter Robinson, Kenny 
Scharf, Peter Schuyff, Huck Snyder, Meyer Vaisman, Andrew Witten(Zephyr), 
David Wojnarowicz, Martin Wong ve Rhonda Zwillinger’dir. 
 
II.V.14. Graffiti Art 
 
II. Dünya Savaşı sonrası, kaligrafik etkileri (örneğin; Cy Twombly ve Jackson 
Pollock), antikültürel yanı (Jean Dubuffet) ya da işaret sözcükleri (Antoni Tapies) 
nedeniyle Graffitiye ilgi duyulmuştur. Her yerde, metrolarda, duvarlarda çeşitli 
motifler, stilize edilmiş ad ve soyad baş harfleri, şablonlarla resimli romanlardan 
 esinlenerek kendilerini tanıtmak için basılmış resimler görülmeye başlanmıştır. 
Graffiti, 1975’te New York Artist Space’teki Graffiti sergisinden sonra sokaklardan 
galerilere taşınmış ve Özgün Figürasyon sanatçıları tarafından kabul görmüştür. Yan 
anlamlar içeren gerçek bir resim alanı olarak görülen bu sanatı kazanmaya çalışan 
pazar, onu aynı zamanda da öldürmüştür. 
 
Bu akım içinde yer alan sanatçılar, başta Keith Haring olmak üzere; Crash, Daze, 
Jean-Michel Basquiat, Dondi, Fab Five Freddie(Freddie Brathwaite), Futura 2000, 
Lady Pink, Lee Quinones, Rmellzee, Samo, Zephyr, Alex Valluari gibi sanatçılardır. 
 
 
II.V.15. Pattern Painting 
 
1970-1980 yılları arası, modern sanatta dekoratif olan, sanat olarak 
görülmemekteydi. 1970’lerin ortalarında bir grup sanatçının Bizans, Doğu ve modern 
öncesi Batı sanatından esinlenerek bu tabuyu yıkmak için verdikleri kararla, bu 
hareket başlamıştır. Otantik nitelik taşıyan bu sanat için halı, kumaş ve mozaik, vb. 
desenlerinden yararlanılmıştır. 
 
Brad Davis, Tina Girouard, Valerie Jaudon, Jean-Michel Basquiat, Joyce Kozloff, 
Robert Kushner, Kim MacConnel, Rodney Ripps, Miriam Schapiro, Ned Smyth, 
Robert Zakanitch bu eğilim içinde yer alan sanatçılardır. Bu sanatçılar, canlı 
renklerin hakim olduğu, büyük boyutlu yağlıboya tuvaller ve çiçekli duvar kağıtlarını 
(R.Zakanitch), Japon yelpazelerini (M.Schapiro) ya da Kelt girişik süslerini 
(V.Jaudon) anımsatan yapıtlar ve işlevsel eşyalar üretmişlerdir. 
 
 
Formu veya figürü geri getirmeye yönelik bu akımlar içinde yer almakla birlikte, 
“öteki” adı altında azınlık grupların dışlanmışlığa olan isyanları da postmodernist 
sanatla dile gelmiştir. Bunların başında, feminist sanat hareketleri gelmektedir. 
Resme siyasi işlevler yükleyerek, feminist tavrı ön plana çıkaran feminist sanatçılar, 
farklı akımlar içinde, farklı anlatım biçimleriyle modernizmin reddettiği öyküleme, 
 otobiyografi, dekorasyon ve zanaatı, sanatları içinde kullanmışlardır. Örneğin; 
kendini konu haline getirerek, kendi ekseni etrafında dönen Cindy Sherman, verdiği 
pozlarda değişik kadın görüntülerini yansıtmasıyla, etkin bir yapıt oluşturmuştur. 
Sherrie Levine, Miriam Schapiro, Judy Chicago, Suzanne Lacy, Barbara Kruger, 
May Stevens, Mary Kelly, Judith Barry, Mary Beth Edelson, Faith Ringgold, Leslie 
Labowitz, Feminist Art Workers, Silvia Kolbowski, Rosemarie Trockel, Susan 
Rothenberg, hareketin diğer sanatçılarıdır. Pattern Painting ile Graffiti Art da, 
zanaatın sanat statüsü kazandırılması doğrultusunda gelişen akımlardır. 
 
Bununla birlikte, sanat merkezi olarak New York’un üstün konumda olmasına karşı 
olan üsluplar da ortaya çıkmıştır. New York gündemindeki Soyut Dışavurumculuğa 
figür ve manzara resmiyle karşı çıkan Bay Area Figüratif Üslubu(1940-1960), San 
Fransisco’lu Elmer Bischoff, Richard Diebenkorn, David Park gibi sanatçılar 
tarafından; genellikle cinselliği ve şiddeti konu alan, naif tarzıyla Chicago Imagism 
(1950-1970), Leon Golub, H.C.Westerman, Ed Paschke, Roger Brown gibi 
Chicago’lu sanatçılar tarafından; bölgeselliği ön plana çıkararak postmodernist 
tavrını vurgulayan Los Angeles Look(1960-1970), Larry Bell, Robert Irwin, Craig 
Kauffman ve John McCracken gibi Los Angeles’lı sanatçılar tarafından ortaya 
konmuştur. 
 
Yine New York merkezli sanata karşı çıkan akımlar arasında yer alan Funk Sanat ta 
(1960), Kaliforniya’nın New York sanatı karşısındaki tepkisini Funköncesi’nden 
daha ileri götürmüştür. Dolaysız, mizahi, eksantrik, şehvet ve küstahlık gösterilerine 
düşkün ve biraz da kaba tavrıyla Funk içinde yer alan yapıtlar, Roy De Forest’in 
antropomorf hayvanlarından Robert Hudson’un canlı renklerdeki soyut heykellerine 
dek, geniş bir yelpazeye yayılmıştır. Popüler kültür üzerinde etkili olma istekleri ile 
sonraları Pop Art’a yaklaşmışlardır. Robert Arneson, Clayton Bailey, Billy Al 
Bengston, Roy De Forest, Bruce Conner, Mel Henderson, Robert Hudson, John 
Mason, Richard Shaw, Peter Voulkos, William T. Willey Ron Nagle gibi sanatçılar 
bu akım içinde yer almaktadır.155 
 
II.VI. Postmodern Resmin Klasizmi 
  
1980’lerden bu yana gelişen postmodern sanatı, “Yeni Klasizm” olarak niteleyen 
Jencks, figüre dönük postmodern sanat akımlarını, belirgin özelliklerine göre 
gruplandırarak, kuralcı olmayan, serbest üsluplu bir klasizmin ortaya çıktığını 
açıklamaya çalışmaktadır.  
 
Ona göre bu yeni klasizmde, Metafizik Klasizm, Öyküsel Klasizm, Simgesel 
Klasizm, Realist Klasizm ve Klasik Duyarlılık olmak üzere, beş farklı yaklaşım yer 
almaktadır.  
 
155. Robert Atkins, Art Speak, Abeville Press, New York, 1990, s.87-119. 
II.VI.1. Metafizik Klasizm 
 
II.VI.1.1. Melankolik Klasisizm 
 
Realizme dönüşün önemli bir göstergesi olan metafizik klasizmin öncüsü Giorgio de 
Chirico’dur. Geleneksel İtalyan şehir merkezinin özetlediği şehir alanını yeniden 
kurma ilgisi, realizme dönüşü göstermektedir. Merkezi halk meydanı olan bu resim, 
Jencks’e göre, Batılılar için anavatanlarının özünü betimlemek için oluşturulmuştur. 
Şehrin önde gelenlerinin rahatça halk meydanında yürüyemez hale gelmesi, hatta 
şehri kontrol edememesi, bir kayboluşu göstermektedir ve bunu en etkili resmeden 
tek kişi, de Chirico olmuştur (Resim 37,38). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 (Resim 37) de Chirico, Kızıl Kule (Resim 38) de Chirico, Aşk Şarkısı 
  
1918’den sonra pek çok farklı akımda çalışan de Chirico, sembolist ressam Arnold 
Böcklin etkisinde çalışırken, kapalı sembolizm teorilerini formülleştirmiştir. Bu 
sembolik boşluğu oluşturmak için mankenler, gölgeler, çizim teknikleri, yerli ve 
klasik mimari kullanmıştır. Tüm çalışmalarında konu aynıdır; kayboluş duygusu...156 
 
Jencks için, bu yoğun karamsarlığı, de Chirico gibi ele alan diğer sanatçılarsa; 
Balthus ve Magritte gibi sanatçılardır. Ancak onların ulaştığı sonuçlar farklıdır; biri 
kapalı yerde kalma korkusu (klastrofobi) uyandırarak, diğeri ise, hoş bir çılgınlık 
hissi vererek çalışmışlardır. Nesneler, geleneksel klasikteki gibi değer kazanmış ve  
156. Jencks, Post-Modernizm, The New Classicism in Art and Architecture, 1987, s.43,45.  
resim kahramanlarıyla aynı öneme sahip konuma gelmiştir (Resim 39,40). Resmin 
garip, yerel bir görüş yerine, daha çok genel bir iş olduğunu iddia eden düşünce, 
evrenin çözülecek sırrı ve simgesi olmadığıdır. Bu fikir, yokluğun varlığı olarak 
özetlenebilmektedir. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 39) Balthus, Pervane (Resim 40) Magritte, Deniz Kıyısındaki Adam 
 Modernistlerin, klasikçiler içinde en gerici olarak nitelediği Carlo Maria Mariana’nın 
eserleri ise, Jencks’e göre, ilk bakışta sıkıcı, kurumsal yeniden yapılanmalara 
benzemektedir. Ancak tekrar bakıldığında, düşünsel stratejisi daha açık hale 
gelmektedir. Görkemli tarihi resimlere olan ilgisiyle oluşturduğu, alıntılarla dolu 
resimlerinde, ince ve gerçek güzel kavramını yeniden canlandıran Mariani, Italo 
Mussa ve diğer eleştirmenler tarafından “La Pittura Colta” (Kültür Resmi) olarak 
adlandırılan birleşimde, kesin bir bilgi içeriğinin olmasına dayanan çalışmalar 
yapmıştır. Mitolojik resimlerinde, Yunan mitolojisinin basit bir betimlemesini değil, 
iki dünyanın gerçeküstü olarak yeniden efsaneleşmesini sağlamıştır. Mitoloji ve 
resmin farklı tasvirleri, günümüzün birçok bilgiyi içeren kitaplarında ulaşılabilecek, 
geniş bir konuyu bir araya getirmektedir157 (Resim 41,42). 
157. Jencks, a.g.e., s.46,48. 
Postmodernistler simgeye başvurduklarında, resme çağdaş bir anlam vermek için 
küçük zıtlıklar kullanmışlardır. Mariana’nın simgelerinde anlam kasten belirsizdir. 
Örneğin, her iki elin, iki zihne teslim olması; geçmişin bugünü, bugünün de geçmişi 
resmettiğini göstermektedir. Anlatılmak istenen; resim ve kültürü kendilerinden 
başka hiçbir şeyin yaratamaz olmasıdır. “Tam anlaşılmazlık”, yeniden ele geçirileni 
değil de, geçmişten ne kaybedildiğini anlatmak içindir (Resim 43).  
       
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 41) Mariani, Poseidon (Resim 42) Mariani, Ganymedes’in Kaçırılışı 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.1.2. Dışavurumcu Klasikçiler ve Anlaşılmaz Simgesel Öykü 
 
Jencks’e göre, birçok postmodern ressam, daha geniş bir giriş yaparken, bu gelenekte 
çalışmaktan zevk almaktadır ve Malcolm Morley, sürekli gelenekler ve davranışlar 
arasındaki tereddütleriyle, bunun tipik bir örneğidir. İlk eserlerinden bazıları 
realistken, bazıları empresyonisttir; konuları bazen klasisizmden, bazen modern 
dünyadan alınmıştır. Sembolleri ekspresyonist olarak kullanan Morley’in “Crete’e 
Elveda”sı, klasik tasvirleri içermesiyle ekspresyonisttir, ama birleşik simgesel 
anlatımlar, bir anlam ifade etmektedir. Minoan ve Yunan imgeleri, kötü, kenar 
mahalle sahil görüntüleriyle yan yana konularak, çağdaş bir efsane izlenimi 
vermektedir. Olaylara, bir ekspresyonist gibi deneyimsel yaklaşmaktadır (Resim 44). 
 
Roberto Barni, Lorenzo Bonechi, Gerard Garouste, Christopher Le Brun, Mimmo 
Paladino, Stephen Cox, Hermann Albert, Odd Nerdrum, Charles Garabedian, 
Francesco Clemente, Sandro Chia, bazen Robert Rauschenberg ve Anselm Kiefer 
gibi bu kategoride çalışan bazı ressamlar, genelde diğer akımlar içinde yer almalarına 
karşın, hepsi klasik imge ve efsaneleri anlamlı ve muammalı bir şekilde kullanmıştır 
(Resim 45). İlkellik, iki yüz yıldan fazla bir süre, başlıca sanatsal konu olmuştur.158 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Jencks’in, ‘simgesel öykücülerin en anlaşılmazı’ olarak nitelediği Gerard Garouste, 
kimi zaman Hıristiyan mitolojisini kullanarak, kimi zaman Tintoretto, Titian, Bernini 
ve Magnasco’dan modern alıntılar yaparak efsaneleri karıştırmıştır. Üslubu, 
dönüşümsel mantığa ve efsanenin kapalı anlamına çok uygundur (Resim 46). 
 
Jencks’e göre, kesin olarak söylenebilecek tek şey, bu anlaşılmaz simgesel öykülerin 
hem konuyu, hem de yaşam görüşünü oluşturmak için, çok alışılmış hale geldiğidir. 
Bile bile kendi içlerinde bir sonun peşinden koşan sanatçılar, sembollerin seviyesine 
yükselmişlerdir. Maddi bir çağda, efsanenin anlamının, mitolojinin kendisi ya da 
efsanelerle ilgili işlevi olması gerektiği kadar, onun resimle ve post-modernizm ve 
modernizm’in mitleriyle ilgili simgesel öykülerle birleştirmesi gerektiği, hiç şaşırtıcı 
değildir. Bu akımlar, gerçek toplumsal bir mitoloji haline gelmiştir.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 45) Sandro Chia, Salda Üç Erkek 
158. Jencks, (1987), a.g.e., s.53,54. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.2. Öyküsel Klasisizm  
 
II.VI.2.1. Estetik Erdemciler ve Önerisel Öykü 
 
Jencks, tüm öyküsel resimlerde ahlaki bir değerin varlığından söz etmektedir. Bu 
değerin en iyi yönü de, ona göre, lider ifadelerin en iyi hareketi veya mitolojik 
temsilciliğini yapmasıdır ve Jacques Louis David’in “Horatii’nin Yemini” ve 
“Socrates’in Ölümü”nü, buna örnek olarak göstermektedir (Resim 47). Bu tarz 
resimlerin, şu andaki ahlaki değerlerin ve Fransız ihtilalinden sonraki bireysel 
hedeflerin temsilcisi olduğunu belirtmektedir.159 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Jencks’e göre, öyküsel resimlerin ahlaki hedefleri, 18. yy.’ın sonunda dışa 
vurmuştur. Tarihi olaylar, Roma ve Yunan geçmişinden alınmış, tarihi elbiseler ve 
mimari ile birleştirilerek, iffetli ve fedakar nitelikteki geleneksel anne tasvir 
edilmiştir. Amaç, gerçekte göze hitap etmek olmasına rağmen, sanat için sanat 
felsefesine karşı çıkmaktır. Bunu yapabilmenin temel yolu, mükemmel adamın 
kahraman hikayesini göstermek, toplumun iyi bir üyesi olmak ve dini korumaktır.  
 
Mitlere ve kahramanlara olan inanç gibi, yurtseverlik ve belirlenen kutsal görev de, 
ahlaki izafete ve toplumsal çoğulculuğa yenik düşmüştür. Ciddi sanatçılar çok nadir 
durumların dışında, halk ruhunu portre etmeyi denememişler, bu denemeyi yapan 
sosyal realistler veya günümüzde duvar resmiyle uğraşan insanlar, propaganda 
yapmaya çok yaklaşmışlardır. Toplumsal hayaller, güçle aldatılmış ya da Hiroşima 
gibi olaylarla büyümesi engellenmiş gibidir. Her iki durumda da, büyük işler yapan  
mükemmel adamı tasvir etmek, klasik amaçlarından saptırılmıştır. Bununla birlikte 
Jencks, kötü işlere bulaşmış insanları tasvir eden iyi resimlerin de olduğunu ve 
bunların, öğretici amaçlar taşıdığını belirtmektedir. Örneğin, 1950’lerden beri 
modern öyküsel çalışmalarla ilgilenen Paul Georges, “My Kent State” çalışmasında, 
Kent State Üniversitesi’nde, Vietnamlı protestocuların öldürülmesini, hayali bir 
yorumla çizmiş, resimlerin ve özgürlüğün kişileştirilmesini, kadın figürüyle tasvir 
etmiş ve ilham perisi (muse) olan bu kadının, kötülüklerden kaçmaya çalıştığını 
159. Jencks, (1987), a.g.e., s.67 
 göstermiştir. Kadın figürü ile kişileştirdiği özgürlük temsilini, diğer çalışmalarında 
da kullanarak, klasik imalar serisine dönüştürmüştür (Resim 48). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Hristiyan ve klasik ikonları kullanarak, sanatın ahlaki yönünü açıkça vurgulayan bir 
realist de, Alfred Leslie’dir. Leslie, insanların her hallerinin resmedilmesi taraftarıdır. 
 
Jencks’e göre, öyküsel anlatımında, zıt gelenekleri birleştirmeyi deneyen Jack Beal 
ise, karakterinin derin görüntüsünü yansıtmamaktadır. Efsanevi kahraman Danae, 
pek çok Postmodern Klasikçinin konusu olmuştur. Beal de, “Danae”yi resmederek, 
kadın vücudunun kusursuz görüntüsünü, yatak örtüsü ve yorganla birlikte 
zenginleştirerek, ışıklandırmıştır. Abartılı bir bakışla, odayı ve eşyaları, figürler 
kadar öykünün parçası haline getirmiştir (Resim 49). Jencks bunu, Beal’in Realizme 
katkısı olarak değerlendirmektedir.160 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 48) Paul Georges, Muse’ün Dönüşü 
(Resim 49) Jack Beal, Danae 
  
 
 
James Valerio da, konuya bu metotla yaklaşmıştır, bazı öyküsel resimleri, önceden 
kararlaştırılmış görüntülerdir ama yavaş yavaş keşfedilen resimlerdir. Örneğin, 
“Stüdyo Figürleri”, Valerio’nun şaheseridir ve burada gizli alegoriye yaklaşmıştır 
ama konunun başlığı ve realizm detayları, önerisel öykü için daha uygundur. Bu, 
Valerio’nun zaman içindeki belirsizliğidir. “Uzanan Dansçı”da ise, neo-klasik 
gelenek, tek bir bakış açısı ile yansıtılmıştır. Burada öykü, tam anlaşılmamakla 
birlikte, Valerio, pek çok senaryo önermek istemekte ve tuvallerini anlamlı detaylarla 
doldurarak, göze hitap etmeyi amaçlamaktadır161 (Resim 50,51). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 50) James Valerio, Stüdyo Figürleri 
160. Jencks, (1987), s.69,70. 
161. Aynı eser, s.70,72.  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
David Hockney’i, önerisel öykünün uzmanı olarak niteleyen Jencks, çok az insanın 
fark edebileceği bir hüznü Hockney’in yakaladığını belirtmektedir. Hockney, çoğu 
resimlerinde, sevimliliği kullanarak, bu tabu türe özel mühür basmayı başarmış bir 
sanatçıdır (Resim 52). Öyküsel resimleri güzel yerlerdedir ve Hockney’le bu tarz 
yerler bütünleşmektedir. Önerisel öyküye bu çevrede daima yer vardır. Jencks’e 
göre, önerisel öykü bölgeseldir, bu nedenle, ahlaki değerler ve politik amaçlar 
gelişmeden kalmaktadır. Ancak bu durum, Ron Kitaj için geçerli değildir, genelde 
ciddi (ahlaki ve politikal) bir Post-Modernist’tir. Konuları hayali ve karmaşık olarak 
almakta ve tarihsel olaylardan kaçınmaktadır. Klasik mitolojiyle ilgilenmemektedir 
ama dengeli ve derin anlatımları, onu tarihi ressamlardan Raphael, Poussin ve 
David’e yaklaştırmaktadır. Kitaj ise, kendisinin Ekspresyonist bir tarzı olduğunu öne 
sürmektedir162 (Resim 53).            
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.2.2. Erotik ve Yıkıcı Klasizm   
 
Jencks’e göre, öyküsel resmin konusu çağa uygun olmadığında, sonsuz bir gerçek ve 
ilgi çekici olan bir konu vardır: erotizm. Paul Georges’ta olduğu gibi, ressamın 
düşüncesi, genelde çekici bir kadın olarak kişileştirilmiştir. İnsan vücudu, inceleme 
için sürekli bir mecazdır. Böyle bir alanda klasikçilerin araştıracak çok şeyi yok gibi  
görünmektedir, ama her zaman gözleri bu konu üzerinde olmuştur. Klasizmin 
neredeyse bütün dönemlerinde, erotik durumlar resmedilmekle kalmamış, bazı 
çağlarda, cinsel istekler övülmüş ve doğal olarak hicvedilmiştir. Bazı sanatçılar, 
sanatın basmakalıp fikirlerini ve ahlakı reddetmek için, cinsel ima ve tabuları, Yıkıcı 
Klasizm’in biçimleri olarak kullanmışlardır.163 
 
Jencks, feministler tarafından eleştirilen, hatta saldırılan sanatçı Allen Jones’un, 
“Night Moves” çalışmasının, her ne kadar birden çok anlamı olsa da, bunların 
bütünde, doğruluk dersi verme örnekleri olduğuna ve bunun, kışkırtıcı sayılmasına 
neden olduğuna değinmektedir (Resim 54). 
 
 
 
(Resim 52) David Hockney, Annem ve Babam (Resim 53) Ron Kitaj, Olmazsa Olmaz 
162. Aynı eser, s.77,79. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Jencks’e göre, David Salle ve Eric Fischl de, cinselliği aynı kışkırtıcı biçimde 
kullanmışlardır. Salle’nin resimlerinde ana konu, orta tabaka ile ilgilidir ve anlam 
gizlidir. Konularını, medya imajına dönüştürmüş, herkesin eşit seviyede olduğunu 
anlatmak istemiştir. Sanatında, etkili bir zıtlık kullanmıştır. Salle’nin yaklaşımları, 
yıkıcı sayılmakla birlikte, belirsiz estetik yaklaşımı da eleştirilmektedir. Eric 
Fischl’in eleştirisi ise, daha yapıcıdır, yıkıcılığı daha az olmasına rağmen, yine de 
rahatsız edicidir. Onun da konusu, yüksek ve orta sınıfın gerçekleri ve orta sınıf 
erotizmidir, ama sahnede olanlar, çağı yansıtan izleyicilerdir. Bir bütün olarak ele 
alınırsa, çalışma, tam açık olmayan ahlaki değerlerdir ve izleyiciyi, harekete 
yaklaşmış bir karakter olarak ima etmektedir. Bu klişeleşmiş dünyadan uzaklaşıp, 
biraz anlam ve mistiklik katması açısından Jencks, Fischl’in takdir edilmesi 
gerektiğini ifade etmektedir. Fischl, psikolojik dengeleri tarif etmektedir ve bunlar 
genelde, uygun olmayan bir kültürde yaşamanın sonucudur (Resim 55,56). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
163. Aynı eser, s.81. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.3. Simgesel Klasisizm  
 
II.VI.3.1. Üstü Kapalı Simgesellik 
 
Jencks’s göre, postmodern ressamlar karakteristik olarak, simgeselliğe dolaylı yoldan 
yaklaşmakta, geleneksel konunun merkezinden kaçarak, onu bir kenarından 
yakalamaktadırlar. Üstü kapalı simgeselliği kullanan ressamlar, tarihsel kinayeyi 
kullanımlarında sübjektiftirler, fakat tarzları kullanımları, daha farkedilebilir bir 
biçimde klasik geleneğin bir parçasıdır. Alışılmış modelleri ve temsil formüllerini 
benimsemişler ve insan anatomisini vurgulayarak, ölümsüz manzara içinde, güzel 
oranlanmış figür seti gibi, birçok klasik motifi kullanmışlardır.  
 
(Resim 55) Eric Fischl, Yaşlı Adamın Yatı ve Yaşlı Adamın Köpeği  
(Resim 56) Eric Fischl, Anne ve Kızı 
 Geleneksel simgesellik, benzer diğer bir konunun maskesi altında, bir konunun 
öyküsel tanımlamasıdır. Fakat, postmodern simgesellik, çağdaş bir hikayenin, 
tarihsel bir hikayenin maskesi altında, üstü kapalı bir öneridir ve bu yüzden 
genellikle tam olarak hangi ahlaki çizginin çizilmek istendiği açık değildir.164  
 
Jencks, çağdaş ressamlarla birlikte, simgeselliğin genellikle örtülü ve çoğul olduğunu 
ve çeşitli okumalara izin verdiğini; çoğu zaman, sanat ve kültürün bugünkü şartlarını, 
özelden ziyade genel hikaye olarak ima ettiğini belirtmektedir. Ona göre, bu üstü 
kapalı simgesellik paradoksu, sonuçta bir çarpıtmadır. Çünkü, geleneksel 
simgesellik, burada sadece bir tane olmasına rağmen, tarihsel konu meselesi, iki 
öykü arasındaki benzerliği içermektedir. Çağdaş hikaye, spekülasyon labirentinde 
yayılmış ya da kaybolmuştur. Mantığa aykırı görünen bu tarz, ne kadar “simgesellik” 
diye adlandırılsa da, postmodern ressamların veya yazarların en önemli tarzıdır. 
İmalı anlatımın kendisini, sanatlarının eğitici hikayesine çevirmişlerdir. 
 
Jencks’in, ‘anatomik resmin üstadı’ olarak nitelediği Martha Mayer Erlebacher’ın 
figürleri, 17.yy. da bir stüdyodaki klasik dansçılar gibi uzanıp bükülmektedirler. Bu 
figürler, kayalık dağ manzaralarının görüntüsüyle garip bir tezatlık oluşturan arka 
planla bütünleştirilmişlerdir. “Bahçede” isimli çalışmasında (Resim 57), manzara ne  
164. Aynı eser, s.101. 
kadar tarihi ve eski ise, yüzler ve duruşlar o kadar çağdaştır. Bu uyuşmazlık, 
‘bahçe’nin birkaç yaprak ve çorak bir ağaç içermesi gerçeği ile arttırılmıştır. Bu, 
Eden’in bahçesinin, güzel beslenen Amazon’un içine akmasından sonra, griye 
dönmesini gösteren mitolojik cennetin çağdaş yorumudur. Hedonizm ve bugünkü 
teknoloji, açıkça doğaya zarar vermiştir. “Piknikten Manzara I: Öfke” ve “Piknikten 
Manzara II: Tembellik” çalışmalarında ise, simgesellikler daha açık ve 
melodramiktir. İnsanların getirdikleri şeyler tarafından doğa tahrip edilmiştir ve bu, 
tüketimin tüketici üzerindeki zaferini de anlatmaktadır (Resim 58). Erlebacher’in 
simgeselliği, diğerlerinden daha açıktır. İronisi teknik ressamlılığı kadar kontrollü 
olduğu için, simgeselliği, klasik uyanış ve sosyal realizmin bir formu olarak 
okunabilmektedir. Erlebacher’in ironisi, hem idealin, hem de gerçeğin ifade 
edilmesine olanak sağlamaktadır.165  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 57) Martha Mayer Erlebacher, Bahçede 
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165. Aynı eser, s.101,102. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Cladio Bravo ise, klasik konuları ve motifleri kullanan diğer bir teknik ressamdır, 
fakat, simgeselliği daha saf ve samimidir.  
 
Jencks’e göre, Lincoln Perry, klasik gelenekten geniş mecazi bir kompozisyon almış 
ve çağdaş yaşama uygulamıştır. Anlattığı insanlar, olaylar ve mimari, yüksek 
boşanma olaylarının ve otomobillerin olmadığı barışçıl bir atmosfere sahiptir. Perry, 
dramın geleneklerini ve günlük yaşamı; hareketler, duruşlar ve üstü kapalı anlama 
sahip giysiler kullanarak yansıtmaktadır (Resim 59). 
 
Üstü kapalı simgeselliği kullanarak, çalışmalarında sıradışı bir gerilimi yakalayan 
ressamın ise, Stone Roberts olduğunu belirten Jencks, Roberts’ın Flemenk tarzlı 
resimler gibi özenli realizminin, her zaman açığa vurduğundan daha fazlasını 
 önerdiğine değinmektedir. Mimari detayın, ışığın, elbiselerin ve sembolik kurgunun 
ve alçakgönüllü görünüşünün ötesinde, biraz rahatsız eden bir tavır ima eden 
Roberts, örneğin, “Janet”de, rahatsız edici bir belirsizlik kullanmıştır. Jencks’e göre, 
resimdeki ipuçlarının neyi anlattığı belirsizdir.166 (Resim 60).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.3.2. Nostaljik Klasisizm 
 
“Geçmişe duyulan özlem” anlamındaki nostalji kavramına yoğunlaşan ilgi, 
geçmişin şimdiyi kritize edecek bir model olarak, yeniden yapılandırılmasına 
neden olmuştur. Jencks, bu alana yönelik çalışan ressamların, değer 
kurgularında ve bunu canlandırışlarında alaycı, saf ve trajik olduklarını 
belirtmektedir. 
 
Bu ressamlardan, Amerika’ya politik sebeplerle sürgün edilen iki Rus, Vitaly 
Komar ve Aleksander Melamid, ikili ironik birliktelik olarak çalışmışlardır. 
Konuları, zamanlarının önemli kişisi olan Stalin’dir. Rus neo-akademizminin ve 
tüketici Pop sanatının ikili kritiği olarak, yenilikçilerin Stalin tarafından 
bastırılması sebebiyle, dokunulmadan kalan sosyalist realizmin geleneklerini 
(Resim 59) Lincoln Perry, Evlilik ve Gizli Birlik (Resim 60) Stone Roberts, Janet 
166. Aynı eser, s.104, 105, 107. 
 kullanmışlardır. Tarzları, edebi ve açık olmakla birlikte, anlamsal olarak 
milliyetçidir. Yani, üstü kapalı olarak kendi anavatanları Rusya’yla ilgilidir. 
Tarihsel resim, popülizm, edebiyatla ilgili doğruluk ve kritik ironi gibi bir 
karışımla mücadele edebilecek kadar başarılıdırlar. “Sosyalist Realizmin 
Doğuşu”nda, ressama ilham veren genç Sovyet güç, onun taslağını taşa 
çizerken, bir eliyle kendisini kucaklayan Baba Stalin'in çenesini tutmaktadır.167  
(Resim 61). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Yine bu alanda çalışan ressamlardan Stephen McKenna, yüzyılımızın klasik 
kültürünün parçalanmasıyla ilgili, tarihi mitolojik çalışmalar yapmış, David 
Ligare ise, halis geleneksel anlaşmaları benimsemiştir. Fakat Ligare, bunları, 
ideolojik olmayan bir kullanıma koymakta ve “geriye bakmanın, ileri gitmenin 
yolu” olduğunu düşünmektedir168 (Resim 62). 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.4. Realist Klasisizm 
 
II.VI.4.1. İdeal Realizm 
 
Jencks’e göre Realizm, her zaman klasik gelenek ile doğrudan ilgili olmakla 
birlikte, paradoksal (mantığa aykırı) bir rol de üstlenmiştir. Örneklerini 
yeniden canlandıran akademiler için; Yunanlı ve Romalılara göre, gerçeğin 
tasviri her zaman çelişkili bir  
 
168. Jencks, a.g.e., s.118,121. 
amaç olmuştur. Ressam ya da heykeltraş gördüğünü taklit etmeyi denemiş ve 
bu “mimesis” gayretleri, bir yön sağlamıştır. Fakat, gördüğünü büyük bir 
titizlikle kopya ettiğinde, yaptığı iş, yeterince ideal kabul edilmemiştir. Belli olan 
şeylerin isimlerinin, teker teker adlandırılmasına uğraşılması, sadece rezil ve 
kötü değil, görünüşün arkasındaki fikrin yıkımıydı aynı zamanda. Böylece, 
sabit olmayan melez İdeal Realizm oluşturulmuş ve ne kadar geleneksel bir hale 
gelmiş olduğunu gösteren pek çok örnek yapılmış, belirli konunun çoğunu ideal 
kuvvet, güzellik ve anlatım oluşturmuştur. Uzun zaman önceki ideal, Zeuxis’in 
ünlü hikayesindeki, kuşun üzümü yağlı boya resimden almaya çalışmasıdır. 
Bütün resimler, ‘yapmak ve benzetmek’, ‘düzen ve düzeltme’ veya sanatçının 
 gelenekleri ile ele geçirilen nesnenin arasındaki kompleks bir karşılıklı 
etkilenme temel alınarak oluşturulmuştur. Bu durum, realizmlerin niçin 
birbiriyle rekabet ettiğini açıklamaktadır. Günümüzdeki yazarlar, bu konuyu 
kabul etmekle kalmayıp, Post-Modern uygulama olarak, pluralizm (çokluk) 
üzerinde durmaktadırlar. Geçmişten itibaren gelişen üç temel tip, 1960’ların 
sonunda ve 1970’lerin başında hüküm sürmüştür.169  
 
Lucien Freud ya da Philip Pearlstein gibi sanatçılar, izleyiciyi kışkırtmak için, 
ideal insan figürü kanısını kabul etmeyip, dinlenmede gösterdikleri vücudu, 
gevşek ve sarkmış şekilde resmetmişler, daha önce yapılmamış, oldukça yorgun 
ve bıkkın bir görüntü vererek, karakterlerin melankolik dönemlerini ve olgun 
devrelerini ima etmeye çalışmışlardır. Hiçbir kas gerilmesi olmaksızın, vücudu, 
sadece eğilen ve bükülen etin parçaları haline dönüştürerek, seksüelliğin bir 
parodisini de öne sürmüşlerdir (Resim 63). Bu realizm, Jencks’e göre, psikolojik 
bir realizmdir ve soyut realizm türlerinden tamamen ayrıdır. 
 
Pop sanatı çağrıştıran çalışmasıyla Alex Katz’ın ise, figürlerini Long Island plaj 
yaşamından aldığını ve kafaları yaşam standardından daha büyük, saçları 
parlak, cildi grafiksel bir parıltı ile resmettiğini belirten Jencks, soyutlamanın 
bu seviyesinde, sosyal yorum ile idealizm arasında ayrım yapmak 
imkansızlığından söz etmektedir. Benzer nötrlük, ona göre, Richard Estes’in 
Foto-realist çalışmasında da 
 
169. Jencks, a.g.e.,  s.127. 
görülmektedir. Fakat, grafik küçültmelerinde, çok daha az soyutluk ve 
nesnelere daha çok adanmışlık vardır. Onun çalışmaları, şehre ait bir 
realizmdir. Yaşam üzerindeki donmuş güzelliği vurgulamaktadır. Bir pop 
sanatçısı gibi, işaretler ve geçici unsurlarıyla yeni şehir manzaraları üzerinde 
dikkatini toplamakta, fakat sonra bu işaretleri, klasik şekillerle 
birleştirmektedir. Şehir sokaklarında gelişigüzel çekilmiş bir seri fotoğrafın 
içinden, ayrıntıları seçerek çok anlamlı montajlar yaratabilmektedir. Şehir 
realistleri, şehrin geçici sefaletini de mizahla sunmuşlardır.170  
  
Jencks’e göre, realist heykeltraşlığın iki ustası John de Andrea ve Robert 
Graham ise, farklı tarzlarıyla, ideal realist çelişkinin temsilcisi sayılmaktadırlar.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
170. Jencks, a.g.e., s.24,129. 
II.VI.4.2. Muhteşem Mimesis 
  
Graham’ın çalışmalarını, anıtsallığı, cepheselliği ve mimari kuruluşla ilişkisi 
sebebiyle heybetli olarak niteleyen Jencks, bu bölümde, evrensel durgunluğun 
klasik tasarımına ve rasyonelliğe olan yakınlıktan söz etmektedir. Jencks’e göre, 
kendini nizami (canonic) klasizmin merkezine koyan William Bailey’in portre 
ve natürmortlarının karşılaştırılması zordur. Nefessiz hava ve kapalı alan 
korkusunda sınırlanma, resimlerinin arka planına yayılmışlardır. 
(Resim 63) Philip Pearlstein, İki Bayan Model 
 Natürmortlarında, kap ve kase parçalarına öyle bir şekil vermiştir ki, kaba 
yapıları, zarif porselenlere dönüştürmüş ve gerçekte olamayacağı kadar ciddi ve 
güzel bir görüntü kazandırmıştır. (Resim 64). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Jencks’e göre, değişik teknikler kullanarak çalışan Steve Hawley ise, “Siyah 
Kimonolu Regina’nın Portresi”nde, bu teknikleri büyük bir ustalıkla göstermiş 
ve Foto-realizme ulaşmış bir sanatçıdır. Siyah ipek kimononun derinliği, 
dokusu, parlaklığı ve kayganlığı gözle hissedilebilmektedir. Gözleri hipnotize 
eder gibi, izleyeni yakalamakta ve izleyici, diğer objelerde gezindikten sonra, 
tekrar gözlere dönerek, tutulup kalmaktadır171 (Resim 65).                       
171. Jencks,136,140,147 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 64) William Bailey, Natürmort 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.5. Klasik Duyarlılık    
 
Jencks’e göre, bazı ressamlar, anlamı önemsemeden klasizmin ruhunu 
yakalamışlardır. Bunu Ron Kitaj gibi, derin bir anlamla, önemli tarihi konuları ele 
alarak veya klasik duyarlılığı ifade ederek yapabilmektedirler. Ortak bir duyarlılık, 
her ressamın olgunluk döneminde görülebilmekte, sanat, hayata karşı karamsarlığın 
ifadesinde, daha az ideolojiyle, bir duyarlılık olarak düşünülebilmektedir. Klasik 
 duyarlılık karakteristik olarak, gölge tarafından açığa vurulan, şiddetli Akdeniz 
ışığını ve parlaklığını ön plana çıkarmış, aynı zamanda da, İtalya ve Provence’nin 
yaygın binaları, Yunanistan’ın ışık saçan engebeli kır manzarası, insanların 
yaradılışının, duygusuz doğaya karşı koyuşunun trajik yönlerini resmetmek gibi, bir 
dizi gözde konulara dikkat çekmiştir. Jencks’e göre Cézanne, özünde mükemmel bir 
duyarlılık olan, modern bir ressamdır. Klasik konularda resim yapmış, realizmin 
Roma-Yunan tarzını kullanmış, bununla birlikte, konularına sade bir değer vermiştir.  
 
II.VI.5.1. Resimsel Hatırlama 
 
Jencks, 1920’lerden 1950’lere kadar, birkaç önemli ressamın, birbirlerinden bağımsız 
olarak, çok güçlü, mükemmel bir duyarlılık geliştirdiğinden söz etmektedir. 
Avrupa’dan Giorgio Morandi ve Balthus, İngiltere’den Rodrigo Moynihan ve 
Amerika’dan Edwin Dickinson ve Fairfield Porter, yenilikçiler tarafından sanat 
politikaları ile gölgede bırakılsalar da, hepsi, yıllar boyunca kendi kişisel görüşlerini 
geliştirmeye devam etmişler, sürrealizm ve modern soyutlamadan etkilenince, 
Realist Klasizmin geleneğine bir ölçüde teslim olmuşlardır. Bir ölçüde teslim 
olmaları, ressamların, değişen ideolojiler ve sanat hareketleri karşısında, kararsızlık 
içinde, kendi görüşlerini geri çekmelerinden kaynaklanmaktadır. Jencks’e göre, bu 
sanatçılar, bazı durumların farkına vararak ve tepki göstererek, klasik duyarlılığın 
kendisinin bir konu olduğunu düşünmüşler ve resimsel değerlere geri dönerek 
çalışmışlardır.172 
 
Rodrigo Moynihan, tepkilerini, tuvaline yansıyan, her biri puslu ve belirsiz olan 
renklerinin etkileyici anlatımıyla ve fırça vuruşlarıyla göstermiştir. Anlamlı grileri ve 
sessiz bir paleti tercih eden Moynihan, nesne ve figürlere, tarihsel, eski bir görünüm 
vermiştir. Jencks’e göre, benzer bir anlatımı, Avigdor Arikha, Michael Andrews ve 
Bill Jacklin gibi sanatçılar da kullanmışlardır. Duyarlılığı ve konuları, gelenekten 
türeyen Paul Resika’nın çalışmalarında ise, anlatımın empresyonizme daha yakın 
olduğu görülmektedir (Resim 66, 67, 68). 
 
 
172.Jencks, s.151 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 67) M. Andrews, Peter’in Günü, Üçüncü Av Takibi 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.5.2. Mutluluk Beldesi Arcadia  
 
Jencks’e göre, Amerika’da 1860’larda ‘Mezarlık Hareketi’ adı altında başlatılan 
manzara dizaynı, 19. yüzyıl sonunda, gerçekçi ve canlı kır geleneğini getirmiştir. 
Manzara dizaynları, Güzel Şehir Hareketi ve İdeal Şehir kapsamında olmuştur. Fakat 
bunlar, ancak 20. yüzyılda gerçek gelişimini bulabilmiş, 1960’lardaki ilgi, tekrar 19. 
yüzyıldaki tarzları canlandırmış ve bu sosyal ve sanatsal idealler, yeniden 
 yorumlanmıştır. Geleneksel olarak, mutluluk beldesini simgeleyen Arcadia’nın temel 
alınması, 1980’lerde Arcadia geleneğini başlatmıştır. 
 
Arcadia’nın, Peloponnese’in (Mora Yarımadası) dağlarla çevrili, terkedilmiş alanı ve 
ideal kırsal miti nosyonu, sanayileşme sonrası dönem olmasına rağmen 
durdurulamaz bir nosyondu. Arcadia’nın bu kurgusal krallığı, kendini Virgil’de 
bulmuştur ki, burası çobanların ve avcıların çok mükemmel bir doğa içinde, gerçek 
mutluluk halinde yaşadığı yerdi. Bu ideal varoluş, onun çizimlerinde ve edebiyatında 
kendini bulmaya ancak 17. yüzyıla kadar devam etmiştir. Çünkü, bu zamanda yeni 
bir nosyon tanıtılmıştır: “Arcadia’da ölüm de var”. Arcadia, ne kadar mutluluk 
beldesi olsa da, burada ölümün olmadığı söylenememektedir ve bu konu, Poussin 
tarafından işlenmiştir. Bundan sonraki birçok ressam ise, bu yüzeysel, çok az bir 
toplumsal gerçekçilikle ile yapılmış olan mit varsayımlarına meydan okumuştur. 
Ama yine de, Amerikalı sanatçılar için Arcadia, hep ideal ortam yeridir, doğa ve 
insan arasındaki uyumun muhteşem şeklidir ve masum bir yerdir. Ancak, yapılan 
çalışmalar, bu masumiyeti tam olarak yansıtmamaktadır.173  
 
Jencks’e göre, Milet Andrejevic’in resimlerinde gerçekçi bir yaşantı, çok güzel bir 
ortam içine yerleştirilmiş ve yeşilin tonlarıyla bezenmiştir. Çizim atmosferi, Cézanne 
ve Puvis de Chavannes tarzlarını çağrıştırırken, ruh hali, sakin ve memnuniyet 
vericidir. Arcadia’yı çağdaş yaşamla canlandıran Andrejevic, kullandığı öğelerle, 
sanki mitin, günlük yaşantıya girdiğini anlatmaktadır. Genel olarak, çalışması, 
nostaljiden çok gözleme dayalıdır ve gerçekliğe öncelik tanınması gerektiğini 
düşünmektedir (Resim 69). 
 
 
 
 
 
 
 
 
173. Jencks, s.158 
  
 
 
 
Lennart Anderson da, Arkadia temasını işleyen bir sanatçıdır. “Idyll I-II-III”te, keyfi 
aktiviteleri sergilerken, bir zamanlar nazik insanların bulunduğu Arcadia’ya ait 
manzaraları yansıtmaktadır (Resim 70). Bu mitsel toprakları keşfetmeye devam eden 
ve bunu başaran Thomas Cornell ise, kırsal konulara ve çiftlik hayatına dönerek, bir 
dizi çalışma yapmıştır. Bunlardan biri olan “Ütopik Manzara”, toprak yolların 
hoşluğunu, güzel bir çiftlik yaşamını ve toprağı işleme sanatını göstermektedir. Bu 
ütopya, 19. yüzyıl kırsal yaşam gerçekliğini yansıtmaktadır ve özlemle anılan bir 
rüyadır. Doğa kirletilmemiştir, insanlar sakinlik içindedir ve temiz hava manzaraya 
hakimdir (Resim 71). Jencks’e göre, Edward Schmidt de, Arcadian konularından biri 
olan “Ayrılış”ta, zamanı ve mekanı  çok iyi işlemiştir. Babasından ayrılan gencin ve 
ailenin hüznünü içeren bu çalışmada, kostüm, ikna edici bir kompozisyon ve ruhsal 
durum, destansı şekilde ve anlatım bütünlüğü içinde işlenmiştir (Resim 72). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 70) Lennart Anderson, Idyll  I 
(Resim 69) Milet Andrejevic, Çeşme 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
II.VI.5.3. Düzenin Gösterimi 
 
“Klasik duyarlılık içinde derinlik, paradoksal düzene bağlıdır. Bu durum, tüm 
klasisizmi kapsamaktadır, ancak yüzyılımızda, özellikle faşistler ve Nazi mimarlar 
tarafından, ya kötüye kullanılmış ya da abartılmıştır. Onlar, tamamen düzenli, ölçülü 
ve basit etkili düzeni kurarken, bu düzenin aşırılaşması, basitleşerek anlamını 
yitirmesi kaçınılmazdı. Bu paradoksal çelişkiler, gerçek klasizmin en önemli 
(Resim 72) Edward Schmidt, Ayrılış 
(Resim 71) Thomas Cornell, Ütopik Manzara
 noktasıydı. Mısırlılarla birlikte, gelenekselliğin başında, çarpıtmalar, arılaştırmalar ve 
bunların karmaşık biçimleri, hep kötü bir formülle, mecazi yaşamı vermeye hizmet 
etmiştir. Bu nedenle, esneklik, gerilim ve dinamik terimleri, normlardan önemsiz 
değişimleri alan cansız nesneleri tanımlamakta, sıkça kullanılmıştır. Örneğin; 
‘Asimetrik simetri’, post-modern mimarinin bugünkü mecazlarından biridir. Fakat, 
tüm arılaştırmalar, amaçsız yapılırlarsa verimsiz olacaktır. Bu nedenle, klasikçilerin 
sürekli mücadelesi, eski Yunan’daki entasis için, düzeni şaşırtan ve kuralların sıkça 
değiştiği yeni yollar bulmaktır. Düzenin gösterimini hedefleyen üç sanatçı,  
geometrik kurallar ve komposizyonal anlamlar gibi mimariyi kullanmışlardır.”174 
 
Bir süre mimarlık çalışan William Wilkins, Manzaralı figürler’de, üç karmaşık subje 
kullanmıştır: elbiseli müzisyenler, düşünceler içinde kaybolmuş çıplak ve duvarda 
asılı suni manzara. Buradaki paradokslar, geometrik hatlar kadar karışık 
görünmektedir. Manet’nin Kırda Kahvaltısı’ndaki gibi, erkekler giyiniktir, fakat 
çıplak ayaklı müzisyenlere dönüştürülmüştür (Resim 73). İzleyicileri, çizilenlerin 
gerçekiğine inandırma, tarihe bir gönderme ve çift anlam, klasik post-modernizmin 
bir parçasıdır. Wilkins, yapmacık sunumlarıyla, geçmişe ve mitlere gönderme 
yapmaktadır. Picnic isimli çalışmasında ise, bu göndermeleri daha ileriye 
götürmüştür. Burada, Giorgione’nun kırsal eşitliği olan müzik, çıplaklık, doğa ve 
mimari, artık, başka Arcadian geleneğine ve kırsal manzara içinde yemek yiyen 
erkek ve kadınlara dönüşmüştür.175  
 
Düzenin gösterimini üstlenen sanatçılardan Alan Feltus ise, çizimlerini gelenekçi 
yorumlamalarla değil, daha önceki klasik gelenek bünyesinden seçilen, özellikle  
Giotto, Piero della Francesca, Paolo Uccello ve Balthus’tan almaktadır. Canlı 
modeller yerine, Yunan ve Roma heykellerinin fotoğraflarını ve İtalyan ressamları 
kullanmayı tercih etmiş, bu şekilde, resimleri birleştirip bütünleştirmiştir. Jencks, bu 
eklemeciliğin, pek hoş olmasa da, sonuçta tema ve hissel olarak başarılı çalışılmış 
olduğunu belirtmektedir (Resim 74). 
   
Jencks’e göre, John Nava da mimari düzen alanıyla çok ilgili bir sanatçıdır. Bazen, 
çizim aşaması, onun için çizimin konusu olmuştur. Böylece “D.A.K. Standing” de, 
174. Jencks, a.g.e., s. 168,169. 
175. Aynı eser, s. 169,171 
 soldan sağa doğru bakıldığında, sunumun aşamaları görülmektedir (Resim 75). 
Burada obje ve figürler, modern yaşamı amansız bir karmaşıklık içinde 
sunmaktadır.176  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
176. Aynı eser, s.173, 174 
 
 
 
 
 
 
 
 
(Resim 73) William Wilkins, Manzaralı Figürler 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kısaca belirtmek gerekirse, postmodern resmi, serbest üsluplu “yeni bir klasizm” 
olarak niteleyen Jencks, bu yeni klasizm içinde yer alan çeşitli yaklaşımları da kendi 
içinde gruplandırarak açıklamaya çalışmıştır. Geleneksel değerlere dönüşün, de 
Chirico ile başlaması nedeniyle Metafizik Klasisizm olarak isimlendirdiği ilk 
yaklaşımda, içinde bulunulan dönemin çıkmazları karşısında, karamsar ve 
dışavurumcu tarzda çalışan sanatçıları, melankolik ve dışavurumcu klasikçiler olarak 
ele almış; resimde ahlaki değerleri Öyküsel Klasisizm içinde inceleyerek, bu 
değerlerin çağın getirdiği özelliklere göre değiştiğini, ancak temelde doğruluk dersi 
(Resim 74) Alan Feltus, Bir Başka Yaz 
(Resim 75) John Nava, D.A.K. Standing (Diptych) 
 verme gibi öğretici amaçlar taşıdığını belirterek, önerisel ya da yıkıcı yaklaşımların 
olduğunu anlatmaya çalışmıştır.   
 
Yıkıcı ve hicivsel olan Öyküsel Klasisizme yakın olarak, Simgesel Klasisizmi ele 
almış, nostalji kullanımında daha geleneksel bir tarzda olduğunu belirterek, üstü 
kapalı anlatım tarzları ile nostaljik anlatımları, bu kategoriye yerleştirmiştir. Realist 
Klasisizm olarak değerlendirdiği yaklaşımda, olması gereken şekliyle 
gerçekleştirilen realist çalışmaları ve mükemmel bir taklitle, aslına yakın olarak 
gerçekleştirilen çalışmaları ele almıştır. Klasik Duyarlılık olarak nitelendirdiği 
yaklaşımda ise, geçmiş sanat üsluplarının ve doğaya karşı duyarlılığın temel 
alınmasıyla yapılan, ciddiyet ve derinlik taşımakla birlikte, formel bir tanıma 
girmeyen çalışmaları incelemiştir. 
 
Bu çalışmaların çoğunda temel olan, tarihsel bir öykülemenin ve geçmişe bir atıfta 
bulunmanın yer almasıdır. Bunlardan Metafizik Klasisizmle, Realist Klasisizm 
tarihsel öykülemeden çok, yaşanmakta olan olayların anlatımına daha yakındır. 
Figür, sözü edilen tüm yaklaşımlarda baş köşedeki yerini almıştır. Ancak burada, 
nizami değil, daha özgür bir tavır söz konusudur. Figüre dönüş kapsamında yer alan 
akımlar, klasizmin bu yaklaşımları içinde konum kazanmaktadır.   
   
 
 
 
 
SONUÇ 
 
Modernizmdeki rasyonalizmin, sadelik, arılık, işlevsellik, geometri, indirgeme gibi 
sonuçlara ulaşması ve bunların kuralcı, kısıtlayıcı hale gelmesiyle başlayan bir 
arayışın, postmodern sanatı ortaya çıkardığı düşünülmektedir. Bununla birlikte, 
sanatın metalaşması, elitistleşmesi, özgünlüğü gibi özelliklerin sorgulanması da, 
postmodern sanat anlayışını getirmiştir.  
 
 Tuvale eski değerini geri veren postmodernizm, çoğulcu bir anlayışla, geçmiş sanat 
akımlarına ve farklı dünya görüşlerine yer vermesi açısından bir saygı hareketi olarak 
düşünülebilmektedir. Postmodernizmle, yeniden figüre döndüğü savunulan resim, 
sınır tanımaksızın, geçmişle, yaşamın tüm yönleriyle ve diğer sanat dallarıyla 
bağlantılar kurmakta, eskiyi yeniden düzenleme çabalarıyla, farklı anlatımlara 
yönelmektedir.  
 
Modernizmi tamamen sorgulayan tavrına rağmen, postmodernizmin sanat 
bağlamında daha çok, Geç Modernizme tepki gösterdiği söylenebilmektedir. Bu 
tepki ilk olarak, modernizmin formlarının reddedilmesiyle gelmiş, fırça-boya-tuval 
üçlüsü terkedilmiştir. Seçkinci tutuma karşı, halka dönük; metalaşma özelliğine 
karşı, alınıp satılamayan; izleyiciyi ön plana alarak, düşünmeyi ön gören, dolayısıyla 
sanatı anlamak için bir ön bilgi gerektirmeyen bir anlayış çerçevesinde başlatılan 
Happening, Performans, Enstalasyon, Kavramsal Sanat, Vücut Sanatı, Toprak Sanatı 
gibi akım ve eğilimler, sanat ile günlük yaşamın birleşmesini, yüksek ve alt kültür 
ayrımının ortadan kalkmasını sağlamışlardır. Bununla birlikte, bu hareketlerin 
yaygınlaşmasıyla, ‘resim öldü’ düşüncelerinin başlaması ve bu akımların 
modernizmdeki ‘gelip geçicilik’ özelliğine benzemesi nedeniyle, tuval resmine geri 
dönülerek, modern sanatın ‘formu’nu tamamen ortadan kaldırmak yerine, reddettiği 
formların geri getirilmesi söz konusu olmuştur. Böylece, öyküleme, alegori, süsleme 
ve figüratif anlatım resme girmiş, geleneksel değer ve kurallar, daha serbest haliyle, 
yeniden ölçüt alınmıştır. Bu durum ise, ‘yaratıcı sanatçının ölümü’ düşüncesini 
beraberinde getirmiştir. Postmodern resmin, form anlayışına karşı olan bu iki ayrı 
tepkinin, aynı sonuca ulaştığı görülmektedir.  
Postmodernist resimde klasik değerlerin ele alınış biçimleri, sanatçılara göre farklılık 
göstermektedir. Bu nedenle tam bir biçim özelliğinden söz edilememekle birlikte, 
temelinde, insan figürü ve gerçekçi bir anlatım tarzı olduğu söylenebilmektedir. 
Genel olarak, anatominin ön plana çıktığı, tarihi olayların ve mitolojinin çağdaş 
yaşamla bağlantı kurarak, yeniden ele alındığı görülebilmektedir.  
 
Klasik değerlere önem verilmesine karşın, sınırlayıcı kurallara dayalı olarak değil, 
tüm sanat tarihine yönelik, rahat ve çoğulcu bir anlayış içinde çalışıldığı, ideal oran 
 kaygısının olmadığı, bunun yanı sıra, anlatımı güçlendirmek için uyumsuz 
karşıtlıkların kullanıldığı gözlenmektedir.  
 
Gerçekte, postmodern resim bir çaresizliği, umutsuzluğu göstermekte, var olanı 
yansıtmaktadır. İçinde bulunulan sorunlar karşısında, geçmişi ve tarihi ele alarak, 
nostaljik bir anlatımla ve mütevazi tavrıyla sahip olduklarıyla mutlu olmaya 
çalışmaktadır.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
KAYNAKLAR 
 
AKBAR, S. Ahmet 
1995     Postmodernizm ve İslam, 
   (Çev: Osman Ç. Deniztekin), İstanbul. 
 
ANDERSON, Perry- WOOD Ellen M. 
   Modernizm, Postmodernizm ya da Kapitalizm, 
                 (Çev.:Ali Türker Erdağı, Çağla Ünal), Bilim Yay., -Tarihsiz- 
 
APPIGNANESI Richard, GARRATT Chris, SARDAR Ziauddin, CURRY Patrick 
1996  Yeni Başlayanlar İçin Postmodernizm,  
             (Çev: D. Şahiner) Ad Yayıncılık, İstanbul. 
 
ARGIN, Şükrü  
1992   “Postmodern Yaşantı(lar), Medya ve Biz(ler)”,  
             Birikim Dergisi, Haziran-Temmuz, Sayı.:38-39.  
 
ATKINS, Robert  
1990 Art Speak, Abbeville Press, New York. 
 
BAYKAM, Bedri 
1993   “Post-Duchamp Krizi”, 
              Bilgi Olarak Sanat, Olgu Olarak Sanatçı,Yeni Ontoloji,  
             Yayına hazırlayanlar: Gülsün Karamustafa, Deniz Şengel,                   
              Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi: 4, İstanbul. 
 
CONNOR, Steven 
1990 Postmodernist Culture, An Introduction to Theories of the Contemporary, 
Oxford: Basil Blackwell Ltd.  
            (Çev.: Erinç Özkorucu-Günay Özen) 
 
DOLTAŞ, Dilek 
1991 “Postmodernizmin Getirdikleri ve Götürdükleri”, 
Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yayına hazırlayanlar: İpek Aksüğür Duben,        
Deniz Şengel, Plastik Sanatlar   Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul. 
 
ERİNÇ, M. Sıtkı 
1994    “Postmodernizmin Tanımı”,  
             Anadolu Sanat Dergisi, Sayı:2, Kasım. 
 
ERSOY, Ayla 
1995    Sanat Kavramlarına Giriş,  
             Yorum Sanat Yayıncılık, İstanbul. 
 
 
 
 
ERZEN, Jale Necdet 
1991 “Modernizm Sonrası Sanat”,  
              Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yayına Hazırlayanlar: İpek Aksüğür Duben, 
Deniz Şengel, Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul.  
 
FEATHERSTONE, Mike 
1996     Postmodernizm ve Tüketim Kültürü, 
 (Çev:Mehmet Küçük), Ayrıntı Yayınları, İstanbul. 
 
GERMENER, Semra 
1997        1960 Sonrası Sanat, 
                 Kabalcı Yayınevi, İstanbul.   
  
HARVEY, David 
1998     Post-Modernliğin Durumu, 
              (Çev: Sungur Savran) Metis Yayınları, İstanbul.  
 
HUYSSEN, Andreas 
1994      “Postmodernin Haritasını Yapmak”,  
               (Çev.:Mehmet Küçük), Modernite Versus Postmodernite,  
               Derleyen: Mehmet Küçük, Vadi Yay., 2.Baskı Ankara. 
 
HÜNLER, Hakkı   
1999 Estetik’in Kısa Tarihi,  
    Modern Kültür ve Sanat Üzerine Felsefi Bir  Tartışma 
                Paradigma Yayınları, İstanbul. 
 
IŞIK, Oğuz  
1993        “Modernizmin Kenti/ Postmodernizmin Kenti”,  
                Birikim Dergisi, Sayı:53. 
 
İSKENDER, Kemal  
1991       “Postmodernizmde Anlamın Anlamsızlığı”,  
                Sanat Çevresi, S.:151, Mayıs.  
 
İSKENDER, Kemal  
1991      “Postmodernizmin Kökeni ve Değerleri”,  
                Sanat Çevresi, S.:154, Ağustos.  
 
İSKENDER, Kemal   
1992 “Postmodernizmin Düşünsel Temelleri Üzerine”,  
               Sanat Çevresi, S.:160, Şubat  
 
İSKENDER, Kemal  
1995    “Postmodernizm ve Yeni Bir Tarih Modeli Seçmek Zamanı”,  
               Türkiye’de Sanat, S.:18, Mart-Nisan  
 
 
İSKENDER, Kemal  
1998      “Modernizmden Postmodernizme (Sanat Neydi, Ne Oldu?)”,  
              Türkiye’de Sanat, S.: 35, Eylül-Ekim  
 
İSKENDER, Kemal  
1999      “Modernizmin Rasyonalizminden Postmodernizmin Kaosuna...”,  
              Türkiye’de Sanat, S.: 40, Eylül-Ekim 
  
JEANNIERE, Abel 
1994 “Modernite Nedir?”,  
               (Çev.:Nilgün Tutal Küçük), Modernite Versus Postmodernite, 
               Derleyen: Mehmet Küçük, Vadi Yay., Ankara. 
  
JENCKS, Charles 
1987 Post-Modernism, The New Classicism in Art and Architecture,  
              Academy Editions, London 
               (Çev.: Erinç Özkorucu, Semih Özer, Hüseyin Özkartal) 
 
JENCKS, Charles 
1992 The Post-Modern Reader,  
              Academy Edition, London  
               (Çev.: H. Özkartal-S. Özer) 
 
JENCKS, Charles 
1993   “Yeni Klasisizm ve Belirginleşen Kuralları” 
(Çev.: Ahsen Özsoy), Kuram, Kitap 3, İstanbul, Eylül.   
 
KAHRAMAN, Hasan Bülent 
1991  “Yeni Bir Gerçeklik Olarak Resim”,  
                Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yay. Haz.: İ.Aksüğür Duben, D.Şengel,  
                Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul. 
   
KELLNER, Douglas 
1994       “Toplumsal Teori Olarak Postmodernizm”,  
               (Çev.: Mehmet Küçük), Modernite Versus Postmodernite,  
               Derleyen: Mehmet Küçük, Vadi Yay., Ankara. 
 
LEVIN, Kim 
1987      Beyond Modernism,  
                Harper and Row, New York  
                 (Çev.: S. Özer-G. Özen) 
  
LYOTARD, Jean-François 
1997      Postmodern Durum,  
                (Çev:Ahmet Çiğdem), Vadi Yay., Ankara. 
 
 
 
PAZ, Octavio 
1994        “Şiir ve Modernite”  
                 (Çev.:Nilgün Tutal Küçük), Modernite Versus Postmodernite,  
                 Derleyen: Mehmet Küçük, Vadi Yay., Ankara. 
 
POSTER, Mark 
1989          Critical Theory and Post-structuralism 
           Ithaca, N.Y.:Cornell University Press.  
                   (Çev.: Kamile Özkartal-Erinç Özkorucu) 
 
SADAK, Yalçın 
1991 “Modernist ve Postmodernist Sanatta Alıntılar Sorunu”,  
                   Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yay. Haz.: İ.Aksüğür Duben, D.Şengel,  
                  Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul. 
 
SARUP, Madan 
1995           Post-Yapısalcılık ve Postmodernizm  
                   (çev:A.Baki Güçlü), Ark Yay., Ankara. 
 
SOFUOĞLU, Hikmet 
1994          “Yeniden Üretimler, Simülasyon ve Postmodernizm”,  
                   Anadolu Sanat Dergisi, S.:2, Kasım  
 
SONTAG, Susan 
1991 Sanatçı: Örnek Bir Çilekeş 
                   Metis Seçkileri, Metis Yayınları, İstanbul  
                  Yayına Hazırlayanlar: Yurdanur Salman, Müge Gürsoy 
 
ŞAYLAN, Gencay  
2000         Postmodernizm,  
                  İmge Kitabevi, Ankara. 
 
ŞENGEL, Deniz 
1991          “Postmodernizm ve Teori”,  
                  Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yay. Haz.: İ.Aksüğür Duben, D.Şengel, 
                  Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul. 
 
YÜCEL, Atilla 
1991          “Modernizmin ve Modernizm Sonrasının Mekanı”,  
                  Çağdaş Düşünce ve Sanat, Yay. Haz.: İ.Aksüğür Duben, D.Şengel,  
                  Plastik Sanatlar Derneği, Yayın dizisi:1, İstanbul. 
 
 
 
 
 
 
ÖZGEÇMİŞ 
 
Adı Soyadı : Funda ALTINKALE 
Doğum Yeri : Isparta 
Doğum Yılı : 1974 
Medeni Hali : Bekar 
 
Eğitim ve Akademik Durumu: 
 Lise  1989 – 1992 Isparta Lisesi 
Lisans  1994 – 1998 Süleyman Demirel Üniversitesi 
    Güzel Sanatlar Fakültesi 
    Resim Bölümü 
 
Yabancı Dil  : İngilizce 
 
Çalıştığı Kurum : Milli Eğitim Bakanlığı 
     Mehmet Akif Ersoy İlköğretim Okulu 
     Resim Öğretmenliği, Ağlasun (Burdur)    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    
   
 
 
 
  
